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BRAMANTES PLÄNE FÜR DEN DOM ZU PAVIA UND 
S. MARIA DELLE GRAZIE 


Diese Abhandlung bezieht sich auf Gegenstände, deren ausführlicherer Darstellung das 4. Ka 
pilel meines in der Niederschrift begriffenen Buches über Bramante gewidmet ist, Vor allem die 
Einzelnachweise mußten hier weggelassen werden. Da somit auch der Name Francesco Malagurzi- 
Valeri jast nur im Zusammenhang mil abweichenden Auffassungen genannt wird, fühle ich mich 
zu dankbarer Beionung der Wichligkeil seiner Untersuchungen für jede künflige Bramante-For 
schung um so mehr verpflichtet, Den Verlagen Ulrieo Hoepli und Julius Hoffmann habe ich für 
die freundliche Überlassung der Druckslöcke zu den Abbildungen 1, 2 und 9, dem Direklor der 
Brera, Herrn Prof. Dr. Antonio Morassi, Jür die liebenswürdige Beschaffung der Vorlagen zu 
den Abbildungen 3, 6, 7 und 10 zu danken. 


aserste und das letzte Wort Bramantesim Kirchenbau stellt eine Kuppel über tonnen- 
I. gestreckten Kreuzarmen dar. Dazwischen liegen lauter andersartige 
Grundpläne, an Bauten, dıe er ausgeführt oder begonnen, an solchen, die er inspiriert, 
an solehen, die er nur gedacht hat. Es sind nicht folgerichtige zielstrebige Versuchsreihen, 
bei denen Motiv für Motiv, Schema für Schema erprobt worden wäre. Sondern er faßt 
die Aufgabe jedesmal von einer andern Seite, jedesmal von der in ihr liegenden Besonder- 
heit aus an. Er ist so erfinderisch, wie die Aufgaben vielfältig sind. 

Und dennoch sind alle seine Kirchen in ihrer Verschiedenheit immer wieder Ausprä- 
sungen des Einen: seiner Kirche. Von allen den verschiedenartigen Voraussetzungen her 
führt er die Pläne doch immer einem Ideal von ganz bestimmten Wesenszügen entgegen, 
die für ihn eben die Vorstellung „Kirche“ ausmachen: Zentralraum — Kuppel — von 
oben kommendes Licht. Darin gerade leuchtet sein Erfindertum, daß er die in grund- 
verschiedenen Lagen und Voraussetzungen verborgenen Möglichkeiten eines ganz spezi- 
fischen Sakralstils er-lauscht, er-findet und in gegensätzlichen Gestalten denselben Geist 


sıch entwirken läßt. 


Im Jahre 1487 begann der Neubau des Domes zu Pavia. Der Kardinal Ascanıo Sfor- 
za, als Bruder des Moro neben Giuliano della Rovere die mächtigste Persönlichkeit ım 
Kardinalskollegium, gedachte sich als Bischof von Pavia eine dem Glanze seines Hauses 
entsprechende Kathedrale zu errichten. Aus seinem persönlichen Vermögen gab er den 
Grundstock der Bausumme, und so gingen an ihn nach Rom zur Gutheißung die Ent- 


würfe, welche Cristoforo Rocchi angefertigt hatte: eine reduzierte Nachbildung der 5o- 
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phienkirche in Konstantinopel. Blitzartig erhellt diese Nachricht die künstlerische Lage: 
ein bewußtes Streben zum Klassischen, in der seit dem Fall von Byzanz vorherrschen- 
den griechischen Ausprägung — und eine fast kindliche Ähnungslosigkeit gegenüber den 
Voraussetzungen einer solchen „Renaissance“: Rocchi war Magister a hıgnamine, also 
etwa Kunsttischler (seine spätern Taten bekräftigen es), und sein Paveser Domplan mag 
sich zur Hagia Sophia so ähnlich verhalten haben wie die Schreinergotik des neunzehn- 
ten Jahrhunderts zu den Kathedralen des dreizehnten. 

Aber Ascanio, der wohl das Urteil von Bauleuten oder Kennern in Rom einholte, 
war mit dem Entwurf in dieser Form nicht einverstanden, und nun wurde Amadeo mit 
einer Umarbeitung beauftragt. Bei seinem Aufenthalt in Pavıa im Jahre 1485 geneh- 
migteder Kardinal den neuen Entwurf und legte am 29. Juni den Grundstein. Alsbald aber 
ergaben sich schwerwiegende Meinungsverschiedenheiten. Es kam soweit, daß sich Roc- 
chi weigerte, das Baumodell nach Amadeos Zeichnung auszuführen. Man begann einzu- 
sehen, daß weder ein Schreiner noch ein Bildhauer der rechte Mann für die Aufstellung 
eines Bauplans von solehen Maßen und solcher Häufung technischer Schwierigkeiten 
war: weniger als zwei Monate nach der Grundsteinlegung traf, zu einem Gutachten über 
den Bau aufgefordert, Bramante in Pavıa eın. 

In einem erhaltenen Aktenstück vom 22. August 1458 heißt es: „... daß ın den 
jüngst vergangenen Tagen gemacht worden sei eine gewisse Zeichnung oder Plan der 
Hauptkirche zu Pavia, zu errichten oder neu wieder herzustellen durch die Meister Bra- 
mantus von Urbino, Jo. Antonius de Amadeis, Meister Christophorus de (leergelassen ; 
zu ergänzen ohne Zweifel Rochis), Ingenieure und Architekten.‘ Dieses Schriftstück 
sagt genug: Rocechi ist völlig an die Wand gedrückt; er ist so wenig zu Wort gekommen, 
daß der Protokollführer erst zu spät gemerkt hat, daß er nicht einmal den Namen ge- 
nau gehört hatte. Einfach durch das Schwergewicht seines Könnens, die Macht seines 
Willens hat sich Bramante gegenüber den modebelangenen Auch-Architekten, dıe vor 
einer solchen Aufgabe, nun es ernst wurde, hilflos standen, in wenigen Tagen dermaßen 
durchgesetzt, daß er, nur zur Begutachtung gerufen, jetzt als der oberste Bauleiter da- 
steht. Er drückte eine völlige Umgestaltung des Planes durch, der nun keine papierene 
Ähnlichkeit mehr mit der Hagia Sophia, aber recht bezeichnende lebendige Erinnerun- 
gen an 5. Lorenzo in Mailand aufweist. Und wiederum, wie bei 5.M. di San Satiro, 
kommt mit seinem Eingreifen in die Bauführung ein Geist energischen, unerschrocke- 
nen Losgehens auf die Schwierigkeiten und lebhafter Tätigkeit, der, genau wie dort, mit 
dem Augenblick seines Ausscheidens schwindet und freilich hier, gemessen an den um 
ein Vielfaches größeren und schwereren Aufgaben, die trostlose Ruine eines Giganten- 
werks Geschlechtern hinterläßt, die nichts damit anzufangen wußten. 

In der Folgezeit wirkt Amadeo als inzignerio principale: man denkt gleich an 5. Sa- 


tiro, wo er zwei Jahre vorher eine ähnliche Stellung — unter dem inzignerio deputato 
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Bramante — eingenommen hat. Soll es abermals Amadeo sein, dem die Ausführung von 
Bramantes Plan übertragen wird, und der sie nach bestem Ermessen verhindert ? 

An einer zweiten Zusammenkunft in demselben Monat nimmt Bramante nicht teil, 
wohl durch andre Arbeit ferngehalten. Im Dezember 1485 ist er wieder einige Tage an 
Ört und Stelle. Diesmal wird auch Dolcebono zugezogen. Das konnte kaum etwas andres 
bedeuten als eine nachdrückliche „Ermunterung‘“ für den inzignerio prineipale. Aus- 
wirken freilich konnte es sıch zum Gegenteil — — 

Denn unaufhaltsam schlägt, während sich die ungeheuern Mauermassen der Krypta 
schichten und schließen, während die bestimmenden Teile des Oberbaus aus dem Boden 
steigen: die Kuppelpfeiler und die Umfassungswände der östlichen und der nördlichen 
Apsis — unaufhaltsam schlägt indessen die Baugeschichte der Paveser Kathedrale die 
verhängnisvollen Wege der Mailänder ein. 

Im Juni 1490 werden Leonardo da Vinei und Francesco di Giorgio Martini „pro 
eonsultatione‘ des Baues zugezogen. Was sie gesagt haben, wissen wir nicht. Solmis 
Versuch, einen beträchtlichen Einfluß Leonardos auf die Baupläne zu erweisen, hat eher 
das Gegenteil erhärtet. Übrigens erscheint auch hier durchaus denkbar, daß Bramante 
selber, gegenüber verzagenden Herren des Bauausschusses, das Gutachten zweier an- 
eesehenen Statiker veranlaßt hatte. 

Ein Akt vom 8. November 1492 ıst gefertigt „super voltas confessoris ecelesie maio- 
ris noviter constructi"‘ — über den Gewölben des neuerbauten Bekenner- (Raum-)s des 
Domes — das heißt, die Krypta war damals vollendet. Man konzentrierte die Kräfte 
auf den Oberbau. Die „zwei Sakristeien‘“, mit denen aber offenbar die „bracci‘, die in 
Apsiden schließenden Kreuzarme, gemeint sind, werden in diesem Jahr in Auftrag ge- 
geben. 

Aber jetzt kommt auch bald das Zeichen der Wende: es soll ein Zypressenholzmodell 
des geplanten Bauwerks gemacht werden. Man fängt an, sich auf eine lange Bauzeit und 
"eingehende Diskussion der Einzelheiten einzurichten. Daß gerade seit 1492 Bramante 
eıne ganze Reihe neuer großer Aufträge da und dort im Herzogtum wahrzunehmen hat, 
sei hier angemerkt. Rocchi beginnt das Modell. 1495 wird ihm eine besondre Werkstätte 
dafür zugewiesen. Aber er stirbt schon in demselben Frühjahr. Am 7. Mai stellen sich 
als Ingenieure, also Bauleiter, vor: Amadeo, Dolcebono, endlich G. P. Fugazza, magi- 
ster ab intaglio, intersega et lignamine — Rocchis Nachfolger. Noch in demselben Jahr 
übernimmt er die Ausführung des „‚neuen‘‘ Modells — sicherlich desselben, das Rocchi 
eben begonnen hat. Seitdem geschieht Bramantes keine Erwähnung mehr. Angesichts 
der langen Bauzeit, mit der zu rechnen war, und seiner Überlastung mit andern Arbei- 
ten, wird er bei dem Stand der Bauarbeiten bis auf weiteres das Seinige als getan er- 
achtet und Dolcebono als Vertrauensmann eingesetzt haben — in dem Bewußtsein, beim 


Vorrücken der Arbeiten von Mailand aus alsbald wieder eingreifen zu können, wenn die 
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I. Pavia, Dom. 
Modell. Außenansicht 
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Lage für seinen Entwurf kritisch würde. Aber wie das ganze Unternehmen merkwürdig 
stark an St. Peter erinnert, so gleicht auch seine jetzige Lage derjenigen, die zwanzig 
Jahre später auf dem Bauplatz am Fuß des vatikanischen Hügels eintreten wird: der 
Eine, der in sich den Gedanken auszutragen und das Werk aus einem Guß zu vollenden 
fähig gewesen wäre, ist gegangen — die Kommissionen und die Diskussionen beherr- 
schen das Feld. Die in den ersten Jahren außergewöhnlich schnelle Bautätigkeit ver- 
sinkt in ein immer träger schleppendes Zeitmaß. Aber hier wie dort stehen die gewal- 
tigen Pfeiler, die keine Kommission wegreden und keine jüngere Mode umdeuten kann: 
wie auch immer die Einzelheiten ausfallen mögen, der Baumeister darf sich sagen, daß 
die Pfeiler dem Bauwerk sein Gesetz vorschreiben. 

Für das Modell ist dem Fugazza Anweisung erteilt worden, es „nach der Zeichnung 
des Planes des Modells selbst und der Kirche, wie sie Amadeo, Doleebono und Fugazza 
selbst gemeinsam aufgestellt hätten‘, auszuführen. Anfang 1498 ist noch zweimal von 
dem, von den dreien redigierten, Plan die Rede. Aber 1505 ist das Modell noch immer 
erst „angefangen“. 1508 werden Gehilfen bei der Modellarbeit erwähnt; 1519 arbeitete 
man immer noch daran. Für den Eifer, mit dem das Triumvirat die Bauarbeiten voran- 
trieb, sagt dies und der Umstand, daß von dem, obschon unendlich reduziert ausgeführ- 
ten, Gebäude der weitaus größte Teil dem siebzehnten, achtzehnten und neunzehnten 
Jahrhundert angehört, genug. 

Werden die drei im Planen eifriger und origineller gewesen sein als im Bauen ? Wer- 
den sie Bramantes Gedanken grundstürzend umgestaltet haben ? 

Zwei Baumeister, die auch in ihrer sonstigen Bautätigkeit wesentlich von Braman- 
tes Ideen — wie sie sie verstehen — gelebt haben, und dazu ein Kunstschreiner; eın 
Bauwerk, dessen wesentliche tragende Teile und Umfassungsmauern schon bis in die 
Fensterzone hinein standen, dem also alle grundlegenden Dispositionen schon bestimmt 
waren; dazu ein bereits vorhandener Plan, den der bevorzugte und gefeierte, von mäch- 


tigen Leuten im Herzogtum und nicht zuletzt vom Kardinal-Bauherrn hochgeschätzte 


Hofbaumeister des Herzogs bearbeitet hatte wie soll aus dieser Konstellation im 
Jahre 1495 etwas andres hervorgegangen sein als eine mit kleinen dekorativen „Ver- 
besserungen‘' im Sinne der Lombarden versehene Neufassung des in seinen bestimmen- 
den Teilen ungeänderten und unabänderlichen Plans, den Bramante 1485 aufgestellt 
und auch einige Jahre lang noch unter seiner Obhut gehalten hatte ? Gerade der Um- 
stand aber, daß das Modell ewig nicht fertigwerden konnte, bestärkt den Verdacht, daß 
der „neue Plan‘ der Drei von 1495 sich auf die von Bramante fertig projektierten Teile 
beschränkte und da, wo Bramante noch keine detaillierten Entwürfe gemacht haben 
mochte — vor allem für die große Kuppel — den Erben und Vollendern schlechterdings 
nıchts eingefallen ıst, wie dies denn das schließlich einmal zu Ende gebrachte Modell 


traurig und beredt verkündet. 
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Denn dieses Modell (Abb. 1) ist erhalten: in einem Erdgeschoßraum des alten bischöf- 
lichen Palastes, der Domfront gegenüber, ist es aufgestellt und gestattet ein Studium 
der Absichten am Äußern wie im Innern bis in die Einzelheiten. Der Vergleich mit dem 
Dom selbst zeigt, daß der alte Grundplan, aus dem die 1492 vollendeten und begon- 
nenen Teile hervorgegangen waren, maßgebend geblieben ist; daß in den ihrer Willkür 
überlassenen, besonders allen oberen Partien sich die ebenso üppige wie phantasiearme 
Schmucklust der Epigonen ausgetobt hat — und folglich, daß jene davon so eindrucks- 
cewaltie sich abhebenden Teile der Krypta, der Umfassungsmauern der Apsiden im 
Östen und Norden, der Kuppelpfeiler, da sie denn nicht von Amadeo, nicht von Dol- 
cebono, und schon gar nicht von Fugazza oder Rocchi sein können, mit zwingender 
Notwendigkeit als Bramantes Werk anerkannt werden müssen. Mit diesen 
Teilen aber steht und fällt der ganze Plan — Grundriß, Widerlagerungssystem, Kuppel- 
disposition, Umgänge, Kapellen, Sakristeien — wie ihn, unter der Hülle einer plumpen 
Dekoration, das Modell in wahrhaft majestätischer Fülle und Macht sich aussprechen 
läßt: abzüglich dieser Zutaten und überhaupt der Einzellösung in den oberen Partien 
(Kuppelgliederung, Befensterung usw.) ist also der Dom zu Pavia, wie er in diesem 
Modell vor uns steht, ein authentischer Entwurf von Bramante! 

Am Äußern der Östapsis ist, schon an den helleren Steinen, ein Absatz in der Bau- 
ausführung in der Höhe der Fensterverdachungen sichtbar (Abb. 2). Die darüberliegen- 
den, also jüngeren Teile sind in ihrer dürren, saftlosen Art, die sich hier nicht hinter Or- 
namenten bergen kann, charakteristisch für den Klassizismus Amadeos und Dolcebonos. 
Die — übrigens noch aus dem dunkleren Stein gearbeiteten — Kapitelle zeigen dieselbe 
Gesinnung: kühl, arm, weichlich. Zaghaft ist, wie in eine Masse, die unter dem Schlag 
immer wieder nachquillt und keine plastische Form hergibt, das Ornament oberflächlich 
eingeschabt. Gleitet das Auge aber hinab in die Sockelzone derselben Pilaster, so trifft es 
ın den Piedestalen und Basen auf Formen von schwellender, blühender Kraft, sicherer 
kubischer Geschlossenheit und wundervoller Präzision der Zeichnung, dabei von einer 
Einfachheit, die ihnen ein Letztes an funktioneller Energie sichert, ganz im Gegensatz 
zu jenen Giebeln, Kapitellen, Architraven in ihrer gezierten, magern und unfesten Form- 
gebung. 

Diese Steine sagen mehr, als Worte sagen könnten. Seit der Römerzeit sind Formen 
von solcher innern Größe nicht mehr gesehen worden. Und nur einer sprieht in jenem 
Zeitalter solche Sprache: der Meister des Tempietto, der Kuppelpfeiler von St. Peter 


und der Arkaden des Belvederehofs. 
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Der Grundriß (Abb. 4) ruft den des Doms zu Pisa in Erinnerung, aber die auffallende 
Ähnlichkeit — Durchdringung zweier mehrschiffigen Trakte, Vierungskuppel, aus den 
drei Kreuzarmen vorspringende Apsiden — macht nur die Verschiedenheit des Ausgangs- 


punktes um so deutlicher. Der Pisaner Plan ist aus dem basilikalen Langhausbau ent- 


_ wickelt, sein Östbau ist gewissermaßen eine Versammlung von drei Basiliken, die von 


dem gemeinsamen Vierungspunkt aus, eine jede ihrer Apsis entgegenstreben: in dieser 
liegt jedesmal der Schwerpunkt. Bramantes Domplan aber geht von dem zentralen 
Kuppelraum aus und führt zu ihm zurück, die Apsiden sind nur Ausstrahlung und Wider- 
hall der Kuppel, sie bereiten das Kuppelmotiv vor, das somit ganz im Anfang dreimal 
erklingt, ehe es durch so viele Gegenthemen, Steigerungen und Umkehrungen hindurch- 
eeführt, schließlich beherrschend groß und krönend und das Ganze durchleuchtend, als 
sein Sinn und Inhalt riesenhaft hervortritt. Steigerungen sind die großen Bogen, die den 
Tambour tragen, das Apsidenmotiv aufnehmen, das Kuppelmotiv vorbereiten; Umkeh- 
rungen sind jene andern Bogenöffnungen, hinter denen nicht das Licht und das klare 
Rund stehen, sondern die Dunkelheit und die fortleitende Ecke oder Wand eine Zäsur 
schaffen, von der die Phantasie in neue Räume vorzudringen trachtet. Die Gegenthemen 
gegen das leicht schwebende Rund der Bogen aber sind in ihrer, durch die Eigenart der 
Bündelung betonten, kristallinischen Härte die gewaltigen Pfeiler mit ihren scharf und 
weit ausladenden Gesimsen, und dazu die mächtig durchgezogenen Horizontalen, Ge- 
'ade von dieser sinnenfälligen Darstellung der finstern Macht und Härte der Materie, 
der Unerbittlichkeit ihrer Gesetze, der lastenden Wucht, mit der sie zur Erde strebt, 
ringen sich die weiten Bogen mit wundersam befreiender Schwebekraft los (Abb. 3u.5). 

Das in die Vierung eingestellte riesige zentrale Achteck mit kürzeren Schrägseiten 
läßt an S. Lorenzo denken. Die Eckraumlösung hinter den Schrägseiten, durch welche die 
stattlichen Nebenschiffe von Lang- und Querhaus unmittelbar in den Kuppelraum hın- 
einmünden und die zwischen den Kreuzarmen entstehenden Ecken überbrückt werden, 
ist gleichfalls dort inspiriert. Die innere Gestaltung der Apsidenwände mag von den ofl- 
nen Bogenstellungen in den größern Achteckseiten von 5. Lorenzo, die Galerie über den 
Bogen von der damals noch vorhandnen über diesen Bogenstellungen ausgegangen sein. 

Aber gerade hier zeigt sich nun, daß Bramante die Dinge völlig frei umbildet ım 
Dienste einer Raumidee, die bei aller Verwandtschaft im Reich der letzten Werte doch 
in Sprache und Rhythmus der spätantik-byzantinischen ganz entgegengesetzt ist. Jene 
geschwungenen zweigeschossigen offnen Bogenstellungen, die den Raum begrenzen, und 
ihn zugleich der hintergründig mitschwingenden irrationalen Fülle der durch sie ver- 
schleierten, unselbständigen äußern Räume teilhaft machen, sind seinem Wesen in die- 
ser Art fremd — er schiebt sie gewissermaßen bis an das äußerste Ende seines Raum- 
gefüges zurück und läßt sie dort als Apsidengliederung einen ganz andern, rein ratio- 
nalen und architektonisch funktionalen, nicht bildhaft-illusionistischen Dienst tun. Die 
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um das Achteck gelagerten Räume haben einen viel höheren Grad von Selbständigkeit 
in sich, in klaren stereometrischen Formen einzeln abgegrenzt, und nieht genug damit, 
wird die Phantasie des Besuchers der Kirche geradezu gezwungen, diese als höhere Ein- 
heit aus lauter ın sıch selbständigen Teilen zu erleben, indern vier achteckire Neben- 
räume mit Nischen, nach Art der Satirosakristei, in den vier Winkeln zwischen den Kreuz- 
armen, ın streng gesetzmäßiger Beziehung zum Bau, aber in loser räumlicher Verbin- 
dung mit ıhm als selbständige Einheiten angeordnet werden. Sie wirken als Gegen- 
gewicht gegen die sich alles unterwerfende Alleinherrschaft der Kuppel. Ihr bloßes Da- 
sein gibt auch den andern Nebenräumen des Oktogons einen nachdrücklich unter- 
strichenen räumlichen Eigenwert. 

So setzt sich die Grundform des Kreuzes mit Entschiedenheit durch, und wenn gegen- 
über S. Lorenzo vor allem die Selbständigkeit der Teile auffällt, so braucht man doch 
nur noch einmal auf den Pisaner Dom zu blicken, um den so viel höheren Grad der ge- 
schlossenen Einheit in Bramantes Dom zu empfinden. Am Äußern des Modells wird das 
vielteilige Ganze mühelos beherrscht von der riesig darüberstehenden Kuppel, auf die 
alle Teile hingeordnet sind, zu der sie, und hier nun gerade die Ecksakristeien am stärk- 
sten, Einleitung und Vorklang oder — wie Zentralkörper und Kreuzarme — Unterbau 
und Auflager bilden (Abb. 1). 

Und im Innern waltet das Gesetz des ganzen Raumgefüges bis in die Formung seiner 
kleinsten Teile hinab: der rings umfassende, von oben her erleuchtete Hohlraum, der 
das Ganze ist, drückt sich zunächst in jedern der drei Kreuzarme in sich sinngemäß wie- 
der aus, und jedes einzelne Joch jedes Kreuzarms ist wieder in sich ein Abbild des Gan- 
zen, mit weise abgestuftern Grade der Vollkommenheit. Die Apsiden nämlich sind wieder 
nicht nur als Ganzes ein völlig durchgebildetes, in sich lebensfähiges Abbild des Gesamt- 
organismus, sondern sogar jede ihrer Nischen ist es noch einmal eigens: umfassender 

aum und Lichtquelle zugleich. Nur ein Wesenszug des Gesamtorganismus ist, be- 
zeichnenderweise, den Apsiden vorenthalten: sie sind nicht dreiteilig, sondern sieben- 
teilig. Denn ein Abbild des Höchsten soll und darf eben nur das Ganze der Kirche sein, 
darın bleibt der Unterschied zwischen ihm und auch dem vornehmsten seiner Teile un- 
semildert. Alle andern Teilräume aber sind überhaupt nur je eines von beiden, umlassen- 
der Raum oder Lichtquelle, und die Nebenschiffsjoche sind zwischen den lichtbringen- 
den wandlosen Hochschiffsjochen und den lichtlosen, aber in tiefer Höhlung raumspen- 
denden Nischen, welche auch hier die Stelle abschließender Wände einnehmen, als pas- 
sives, unbetontes Glied zwischen den zwei akzentuierten aktiven gleichsam die unterste 
Stufe der wunderbaren Hierarchie. Wenn die tiefinnerliche Verwandtschaft solcher 
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Raumkomposition mit der von 5. Satiro mit Händen zu greifen ist, so wird andrerseits 


sofort die unvergleichlich höhere Entfaltung offenkundig, die allein in den Maßen be- 


gründet gelegen hätte. Denn hier haben schon diese Nebenschiffsjoche, mit dem Mai- 


J 


httpx/digital.slub-dresden.de/id493041 206/23 


wirführen Wissen, 


WM SLUB 


wirführen Wissen, 


länder Kirchlein verglichen, monumentale Abmessungen, und wie viele Steigerungen, — 
in den Dimensionen, ın der räumlichen Kraft, ın den Akzenten der Formgebung, end- 
lich in den Liehtwerten — sind noch über ihnen! 

Bis zum westlichen Ende des achtjochigen Langhauses reihen sich in ununterbroche- 
ner Folge, in voller Jochbreite zwischen den Pieilern, die Hohlspiegel der Nischen, in 
denen vom ersten Schritt ins Innere an das Motiv anklingt, welches schließlich in den 
Apsıden und über alle andern Teile erhaben ın der Kuppel in triumphaler Steigerung 
das ganze Bauwerk formt und beherrscht. 

Hätten wir keine einzige Urkunde über den Dom zu Pavia, so müßten wir aus seinem 
Plan allein mit zwingender Sicherheit schließen, daß kein Roechi und kein Amadeo, son- 
dern einzige und allein der größte Baumeister der Christenheit seit dem von Chartres die- 
sen Bau erdacht haben kann. 

Ob für die Wandbehandlung oberhalb der Seitenschiffs- und Apsidenbogen, für die 
Ausbildung des Außern oberhalb der Architrave der Apsiden, für die Wölbungen und 
vor allem für die Kuppel schon ins einzelne gehende Entwürfe von Bramante vorgelegen 
haben, ist unbekannt : daß das Modell in diesen Teilen auch nur im wesentlichen seine Ideen 
wiedergebe, muß zweifelhaft erscheinen. Nach dem Crescendo des innern Aufbaus bringt 
die Kuppel eine Ernüchterung statt der letzten Befreiung, und wenn in der Achteck- 
kuppel schon als solcher ein fast unübersteigliches Hindernis schlackenloser Entmateria- 
lisıierung liegt, so ist um so wahrscheinlicher, daß Bramante einen Weg der Befreiung 
von ıhr oder einer plastischen Durchformung und einer Liehtführung gefunden hätte, 
die ihre Schwäche in einen Vorzug verwandelt hätten. Von der Lösung, die das Modell 
bietet, muß man eher das Gegenteil sagen, sie ist vom Florentiner Dom abgeschrieben 
und durchkreuzt nur dessen wundervoll frei und steil aufsteigenden Kuppelumriß am 
Äußern, ohne irgendeinen neuen Gedanken zu bringen. Gegen die Dunkelheit der Kup- 
pelzone kämpft die stattliche Laterne vergeblich an. Daß die plumpen Voluten, die 
Blendgiebel, die bis zum Überdruß ausgespielten Tondi, die spielerischen Tabernakel, 
die Fassade unverfälscht den Geist der Epigonen atmen, bedarf keiner Ausführung. Der 
Umstand, daß die (am Bau doch bereits stehende) Ostapsis in der Achse um ein — Portal 
bereichert wird und vier völlig sinnlose Voluten wie Raupen über ihr Halbkuppeldach 
kriechen, darf noch als persönliche künstlerische Lizenz des ausführenden magister a 
lignamine gewertet werden: desjenigen, den noch heute nicht bloß Reisebücher, sondern 
auch wissenschaftliche Werke allen Ernstes als den Urheber des von Bramante allenfalls 
ein wenig „beeinflußten‘‘ Bauplans ansprechen (Abb. 1). 

Bald im sechzehnten Jahrhundert — durch den Sturz des Hauses Sforza mit ver- 
anlaßt — scheint die Bautätigkeit an der Kathedrale so gut wie eingeschlafen zu sein. 
1610 lebte sie für ein paar Jahre wieder auf, um die Jahrhundertmitte abermals, nun 


ging man endlich an den Weiterbau der Hauptstützen, und dies zog sich über das fol- 
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rende Jahrhundert hin; 1760 entstand das neue Modell, das eine ganz andre Kuppel 
über stark reduziertem Unterbau zeigt. Aber erst das neunzehnte Jahrhundert kam end- 
lich dazu, die Kuppel und alles, was auch zu dem so eingeschränkten Unterbau noch 
immer fehlte, auszubauen. 

Seit einigen Jahren nun ragen rings um die Ruine eines großen Gedankens wieder 
Gerüste, gewaltirge Mauerzüge wachsen ın den Fluchten, die das alte Modell zeichnet, 
empor: der Dom soll in dem vollen Glanze, ın dem ıhn das fünfzehnte Jahrhundert ge- 
träumt, vom zwanzıesten vollendet werden. 

Aber man müßte den größten Teil dessen, was steht, zuvor abtragen, wenn es mög- 
lich werden sollte, das Gebäude aufzuführen, dessen Plan am 22. August 1488 vorlag. 
Und könnte dies geschehen: der architektonische Gennus, der eine dem Unterbau 
ebenbürtige Kuppel erdächte, ıst keinem der seitdem abgelaufenen Jahrhunderte er- 
schienen. 

So bleibt uns nur der Blick auf die Trümmer, die wie aus einer andern Welt in das 
Epigonenwerk hineinragen. Über einem glatten halbkreisförmigen Sockel aus schönge- 
schnittenen Quadern, den drei Halbkreisfenster für die Krypta mit zarter und kräftiger 
Einfassung durchbrechen, durch ein schlichtes umlaufendes Profil über glatter Boden- 
platte miteinander verbunden, läuft eine weit ausspringende kantige Platte mit lebhaf- 
tem Schattenschlag als Fußlinie der großen Pilasterordnung um die Apsis. Über ihr tre- 
ten aus der tief zurücksprinzenden Wand die Piedestale der vier Pilaster hervor, um die 
sich als oberer und unterer Abschluß ein schlichtes Gesimse herumkröpft. Auf ihnen 
ruhen die reich profilierten Basen der Pilaster (Abb. 2). 

So wuchtig und ernst in ihrer Einfachheit diese ganze Zone spricht, so liegt zugleich 
über ihr eine gewinnende, ja heitere Anmut und natürliche Wärme. Die Zartheit der 
Fensterumrahmungen im Verein mit der verhältnismäßigen Größe der Öffnungen; das 
wohl abgewogene Verhältnis der glatten Quaderflächen und der, zu ihrer Längenausdeh- 
nung, schmalen und zierlichen Gesimsbänder; die zunehmende tiefenplastische Durch- 
glıiederung nach oben — sie mildern den drückenden Eindruck der geschlossenen, ge- 
lagerten Masse in demselben Maße, in dem sie ihre Energie steigern und durchgeistigen. 
In ıhrer noch an die Erde gefesselten Macht liegt schon das Streben zur Höhe vorgebil- 
det, welches nun die ragenden Pilaster entfesselt zeigen. In aller ihrer Schlankheit stehen 
sie kräftig mit breit ausgreifender Basis fest und unerschütterlich auf dem massigen Fun- 
dament. Und zwischen ihnen öffnen sich, ähnlich schlank und in eleganter Umrahmung 
aus zartem Relief — eine Doppelvolute auf dem untern Gesimse der einzige ornamentale 
Schmuck — die Fenster, groß genug, Tageshelle ins Innere zu lassen, aber so begrenzt, 
daß die Wand innen und außen in ihrer Festigkeit nicht beeinträchtigt wird und in der 
Gewölbezone jene schwebende Dämmerung verharrt, aus der uns erst wieder das Kuppel- 


licht befreien soll. 
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Auf beiden Seiten umfassen das Halbrund der Apsis rahmend die mächtigen Pfeiler, 
die zunächst ihrem Gewölbe Halt geben und, mit ihm zusammen zu einer geschlossenen 
breiten Masse vereint, sich vermittels der innern Scheidbogen-Öberwände dem Schub 
der Kuppel entgegenstemmen. Für das Auge besteht jeder aus einer Gruppe von vier 
Pfeilern auf gemeinsamem Unterbau. Doppelt also, von welcher Seite immer man sie 
sieht, werfen sie sich dem Ungestüm entgegen, das den Zusammenhalt der ganzen viel- 
egliederten Baumasse sprengen möchte, geben zugleich eine Vorstellung von den Ge- 
walten, die zu bändigen sind, und die ruhige Zuversicht, daß das Aufgebot an stützen- 
den Kräften hinreichen wird. Zugleich entlasten sie für das Auge dıe Apsiswand selbst 
von dem stätischen Dienst, indem sie ihn in ihrer Doppelgestalt so sichtbar konzentrie- 
ren. Ein entsprechend wuchtig gebildeter einzelner Pfeiler statt des Pilasterbündels 
hätte freilich dieselbe statische Funktion erfüllt, aber nicht die sinnliche Vorstellung da- 
von gegeben, und notwendigerweise die Verhältnisse und den Rhythmus der ganzen Bau- 
eruppe gestört. Gerade daß diese dienenden Glieder überall stets zu zweien gekoppelt 
auftreten, betont ihre untergeordnete Stellung als eine Art Doppelposten gegenüber den 
großen und kleinen Apsiden, die sie einschließen: derselbe Gedanke der Hierarchie, der- 
selbe Gedanke des gleichsam musikalischen Aufbaus in Gegensätzen wie im Innern. 
Langsam mag einem die Ahnung aufgehen, aus welchen Tiefen Bramantes Erfindungen 
quollen, die, wie diese Doppelung und Koppelung von Pilastern, von Spätern so oft ohne 
Unterscheidung, ohne Ökonomie, aus einem eingeborenen Hang zum Pleonasmus, als 
Selbstwert immer und überall ausgespielt wurden. 

Keine Stelle im Innern — wenigstens des Oberbaus — spricht Bramantes Sprache 
so unentstellt. Aber wenigstens im Bilde blieb uns eine solche Stelle bewahrt: die Apsis 
des nördlichen Kreuzarms (Abb. 6; von Malaguzzi „La Corte‘... II 5. 110 und Abb. 
127 und 129 irrigerweise als „una della quattro sagrestie‘ bezeichnet). Freilich nicht, 
wie Malaguzzi annahm, noch unter Bramantes Augen bis zu dem abgebildeten Zustande 
gefördert: Bischof Ramazzotti hatte 1857 einen Ausbau dieser begonnenen Teile unter- 
nommen, der alsbald wieder, bis 1930, im Zustande stecken blieb, den die Abbildung 
zeigt t. Aber ein Vergleich mit dem Modell erweist, daß man sich beim Ausbau an die 
alten Dispositionen gehalten hat; vermutlich waren die Stümpfe der Fensterpfeiler im 
fünfzehnten Jahrhundert schon so ausgeführt worden, daß nur ein einfaches Weiter- 
bauen nötig und möglich war. 

So befand man sich bis zu dem 1931 erfolgten Ausbau in diesem Raume, dem der 
Himmel als Kuppel diente, doch so gut wie ausschließlich in der Gesellschaft Bramantes. 
Zwischen den bis zur halben Höhe geführten acht Fensterpfeilern tun sich tiefe Nischen 
auf; hochrechteckige Piedestale trennen die Nischen, in der Höhe der Fenstersohlbank 
umzieht und schließt sie ein zierliches Gesimsband, auf dem die Pilaster stehen. Alle 
Flächen der Sockelzone sind in zarten Rahmenmotiven eingefaßt und aufgeteilt, die 
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Piedestale in der Mitte dureh einen schlichten Kreis belebt. Der Adel, dıe Weihe dieses 
von der edeln Linie des Apsidenrundes umfaßten Raumes waren unbeschreiblich. 

Nicht mit Geigen und Flöten wie in der unvollendeten Apsis, sondern mit Örgel- 
tönen spricht Bramante in der Krypta, dem einzigen Bauteil, der noch unter seinen 
Augen vollendet worden ist. Pfeilermassen von urweltlicher Gewalt tragen breite Bogen, 
in deren gedrückter, aber reiner und energischer Linienführung eine wılde Kraft und un- 
überwindliche zähe Entschlossenheit verkörpert sind. Verhältnismäßig leicht, ın be- 
häbiger Weite, spannen sich zwischen ihnen die entlasteten Kappen der Gratgewölbe. 
So ist der Raum der stärkste Gegensatz zu dem, der sıch über ıhm erhebt. Nun erst 
beginnt man, die Weite der Spannungen zu ermessen, aus denen Bramantes Ideen 
blitzgleich sich lösten. In ihm war nicht nur seine eigene Zeit lebendig, auch das hohe 
Mittelalter wollte durch ihn sein letztes Wort sprechen. Aber er verliert und verleugnet 
sich keinen Augenblick an eine fremde Wesenheit: auch dieser Raum wirkt, bei aller 
Gedrücktheit, keinen Augenblick plump, formlos massig, und beı aller Gedämpitheit des 
Lichtes nirgends düster und dumpfig. Die nur das Notwendige sagenden Gliederungen, 
die knappen Profile genügen völlig, die enormen Massen zu bändigen und zu durchgei- 
stigen. 

Aus der Krypta springt nach Osten ein Chorrund vor, dessen Wölbung hinter einem 
elastischen Segmentbogen, einer Riesenmuschel ähnlich, von sieben stark gebusten Kap- 
pen über befensterten Lünetten-Schildbogen und zwischen breiten gurtartigen Rippen 
gebildet wird. Das Gesetz der Formbildung aus dem Oberbau ist unverkennbar, und wie 
ergreift es, hier in der Unterwelt, im Reiche der ersten, dumpfen, untersten Formwer- 
dungen dasselbe Gesetz wirken zu sehen, das oben mit den Mitteln des voll entfalteten, 
differenzierten Bewußtseins ım Licht des Himmels seine befreiende Schöpferkraft er- 
weist (Abb. 7). 

Entlang der niedrigen Mauer der Apsis ist, unter dem später eingefügten Gestühl, 
ein steinerner Sockel als breiter niedriger Sıtz um das Rund herumgeführt: der Raum 
war gedacht, einer hochfeierlichen Versammlung zu dienen. Unwiderstehlich in der sie- 
benfachen Wiederholung spricht seine umfangende, in saugender, doch gebändigter Tiefe 
die menschlichen Gestalten bergende Kraft. Man braucht sich nur einen Augenblick auf 
dem niedrigen Steinsitz das Domkapitel im Ornat hinter dem Altar, auf dem das Aller- 
heiligste stände, vorzustellen — um blitzartig die Vision der „Disputa“ aus der Stanza 
della Segnatura des Vatıkans vor sich zu sehen. 

Und ganz gewiß trügt dieses Erlebnis nicht. Der junge Mensch, der noch 1507 so 
hoffnungslos mit den Problemen der Raumgliederung rang, wie es Raffaels Grabtra- 
gung Christi oder die Dreifaltigkeit in Perugia beweist, der war nicht der Mann, aus 
eigener Erfindung ein Jahr später auf die Riesenfläche im Vatikan die vollkommenste 


Raumdisposition des ganzen Jahrhunderts zu werfen. Nur einen gab es, der sie er- 
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denken konnte: den Meister der Apsis in der Krypta des Paveser Doms; den Mann, der 
soeben Raffael nach Rom gezogen hatte und nun, verantwortlich für ihn, ihm bei den 
ersten Schritten auf fremdem Boden, inmitten der ungewohnten, furchterweckenden 
Riesendimensionen, sicherlich aus aller Kraft behilflich war. Kommt doch auch keine 
spätere Komposition Raffaels an räumlicher Kraft dieser gleich. 

Raffaels gelehriges Genie freilich gehörte dazu, des Freundes raumschöpferischen Ge- 
danken mit solcher Geschmeidigkeit in seine eigene Vorstellung einzubeziehen, mit dem 
eigenen jugendlichen Feuer zu durchdringen und zur künstlerischen Einheit zu läutern. 
So wird gewiß, was den Alten angesichts des vollendeten Freskos erfüllte, nichts als 
Dank und väterliche Bewunderung für den begnadeten Jüngeren gewesen sein, der wenig- 
stens in der Scheinwelt des Gemäldes das ausgesprochen hatte, was zur Vollendung zu 
führen ihm selber immer wieder und auch in Pavia versagt geblieben war: das Gleichnis 
des Raumes aller Räume, der das Unendliche wie das Endliche in sich begreift und, vom 
höchsten bis zum geringsten, jedem Wesen seine sichere Stelle weist, 

Denn dies war Bramantes Plan für den Dom zu Pavia: ein Gleichnis des Weltbaus 
in seiner Einheit und in seiner Mannigfaltigkeit. Ein Gleichnis der Stufung, die von der 
dumpfen, passiven und harten Materie zum Inbegriff des Reinen, des Schöpferischen, 
des Gnadenvollen führt: dem Licht; von der regellosen Vielzahl über die heiligen Zah- 
len der Sieben und der Drei endlich zur letzten, der Ein-Zahl, die aber das Ein und Alles 
ist. Wie die Gottheit in und über der Welt, so ist die Kuppel in seinem Domplan das 
Alpha und Omega, die Krönung und zugleich der Ursprung. Frei von den Gesetzen der 
Schwere und Stofflichkeit, schwebt sie über dem, diesen Gesetzen unterworlenen und 
sie aussprechenden kunstvollen Gefüge des Ganzen; aber sie ıst zugleich die Erfüllung, 
das wahre Wesen eben dieses Ganzen. Sie ist vor allem anderen da, obwohl sie nach 
allem anderen in die Sichtbarkeit hereintritt; aus ihr ist, von den Apsiden bis hinab zu 


den letzten untergeordneten Hohlräumen, alles andere abgeleitet. 


In dem Jahre, in dem die Gewölbe der Krypta des Paveser Doms geschlossen und 
die Apsiden begonnen wurden, am 29. März 1492, legte der Erzbischof von Mailand den 
Grundstein zum neuen Chorbau der Dominikanerkirche S. Maria delle Grazie. 

Alte Überlieferungen erklären diesen, an den erst 1482 vollendeten Langhausbau, 
unter Abtragung seines Chorteils, angefügten mächtigen Würfel mit Chor, drei Apsiden 
und riesiger sechzehnteiliger Tambourkuppel, mit Bestimmtheit für ein Werk des Bra- 
mante, P. Giorgio Rovegnatino sagt in seiner lateinischen Geschichte des Klosters, die 
Kuppel sei von dem hocherfahrenen Architekten Bramante aus Urbino errichtet worden. 


Eine anonyme Klostergeschichte aus dem Jahre 1765 nimmt hierauf und auf andere, da- 
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ren Monographen Bramantes und der Kirche, die dieses Material nicht kannten, — ganz 
präzise mit: die große Kuppel seı 1492 begonnen, 1497 beendet worden; das Hauptpor- 
tal der Kirche habe der Herzog von demselben Bramante verschönern lassen, der die 
Kuppel gebaut habe mit dem noch vorhandnen äußern Schmuck. Diese Kuppel sei von 
Bramante mit dem Körper der alten Kirche vereint worden, dem er den äußern Schmuck 
des Hauptportals anfügte. Nach dem wiederholenden Wortlaut zu schließen, schreibt 
der Verfasser hier zwei verschiedene Quellen aus. De Pagave bezieht sich auf eine zeit- 
genössische Chronik, die dasselbe besage. 

Bei alledern bleibt der moderne Forscher skeptisch und geneigt, bis zum Erweis des 
Gegenteils diese Angaben für bedenklich zu halten. Sowohl das Portal wie der Ostbau 
als Ganzes und besonders die Kuppel gehören zu den, von fast allen Kritikern mit mehr 
oder weniger großern Befremden betrachteten Bramante-Zuschreibungen. Gnoli, der zur 
Erkenntnis unseres Meisters Entscheidendes beigetragen hat, spricht sie ihm glattweg 
ab. In der Tat: müssen wir glauben, daß die Kuppel und ihr Unterbau von ihm voll- 
endet seien, so werden unsrer Vorstellung von einer geschlossenen künstlerischen Per- 
sönlichkeit schwere Zumutungen gestellt. 

Die Chronik des Gattico besagt, daß nach dem Tode des Grafen Gaspare Vimercatı, 
der einst das Gelände für das Kloster geschenkt und ıhm stets weiter seine Gunst zure- 
wendet hatte, Lodovico il Moro selbst sich des Klosters angenommen und zunächst be- 
schlossen habe, die ganzen Bauten, die ihm „‚troppe positive“ waren, — zu deftig, möchte 
man interpretieren —, nach und nach durch neue zu ersetzen. So habe er mit dem Ab- 
bruch der Gapella grande und des coro antıico begonnen und „sie verbreiternd zu größerer 
Erstreckung mit dem Gutachten erfahrenster Architekten den neuen Chor und die präch- 
tige Tribuna errichtet“. 


Am 27. August 1492 wird ein Transport Marmor für die Errichtung des neu zu er- 


bauenden Kuppelturms (tiburü) vom Zoll befreit. 10. Juni 1494 bringt ein reichverzier- 
tes Diplom neue herzogliche Gnadenerweise für den Bau. 

Am 18. Aprıl 1497 benachrichtigt Battista Sfondati den Herzog, daß man neuen Mar- 
mor für die Kirche delle Grazie besorge. Am 22. August dieses Jahres macht Lodovico 
dem Kloster eine reiche Schenkung von Paramenten und silbernen Geräten. Am 4. De- 
zember endlich, begleitet von neuen großen Stiftungen, legt er in einem Schreiben nie- 
der, was er für das Kloster getan habe: „Die Kirche mit den Kapellen haben wir auf- 
geführt, die zu erweitern und in eine prächtige und ausgezeichnetere Form zu vervoll- 
ständigen wir bestrebt sind. Die eapella major, das ausgezeichnete, hochherrliche Werk 
(insiene, excelsum et praeclarum), seine Sakristei und den Kreuzgang...“ usw. 

Im Juni desselben Jahres erging an des Moro Verwandten und Sekretär, Marchesino 


Stanga, der Befehl, alle in der Architektur Erfahrenen heranzuziehen zur Prüfung und 
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Anfertigung eines Modells für die Fassade der Kirche, im Hinblick auf die Höhe, auf die ® 
die Kirche zu bringen sei, proportional zur capella grande. Der Herzog betont, daß ihm 
die Sache lebhaft am Herzen liege und ein weiterer Befehl in demselben Schreiben gibt 
dafür wohl den Hauptgrund: Sorge zu tragen für die Vollendung des Grabmals der jüngst 
verstorbenen, tief betrauerten Gemahlin Beatrice d’Este, das unter dem Chor auf- 
gestellt werden sollte. Zweimal täglich, wie Sanudo erzählt, weilte der untröstliche 
Gatte in Trauerkleidung dort an ihrem Sarkophag, wo er auch selbst beigesetzt wer- 
den wollte. 

Man könnte „Chor“ und „Gapella major“ als den östlich an den großen Kuppelraum 
anstoßenden Raum mit der Ostapsis auslegen und damit die Möglichkeit, daß die Kup- 
pel selbst 1497 noch nicht fertig gewesen sei, offenhalten. Aber weit zwangloser lassen 
sich Lodovicos stolze Worte doch auf die gesamte Östanlage beziehen. Er hat offenbar 
alles darangesetzt, Beatrices Grab in einer Umgebung von höchster feierlicher Pracht 
zu wissen, Das „Erweiterungs-Bestreben‘ bezieht sich sinngemäß auf die Westpartie: 
daß er aber an das weit entfernte Portal gedacht habe, während der große Kuppelraum 
noch im argen lag, ist nicht glaubhaft. Auch wäre nach seinem Sturz Mitte 1499 eın so per- 
sönlich an ihn gebundener Bau sicherlich zunächst liegen geblieben, aber von einer spätern 
Wiederaufnahme und Vollendung hören wir nichts, während an die Fertigstellung des 
kleinen Kreuzgangs im Jahre 1509 eine Aktennotiz erinnert. Pasquier le Moine’s bewun- 
dernde Erwähnung dieser „schönsten Kirche in Mailand‘ 1515 läßt nicht vermuten, dab 
sie ein Torso ohne das Letzte und Wesentliche, die Kuppel, gewesen sei. So wird die 
Chronik von 1765 schon auf zuverlässigem Grunde stehen mit der Mitteilung, daß das 
ganze mächtige Bauwerk 1497 im wesentlichen vollendet worden sei. 

Den Namen Bramantes aber, den sie als den Schöpfer des Ganzen nennt, suchen wir 
in den uns erhaltenen Urkunden vergeblich. 

Im Gegenteil läßt sich sogar beinahe mit Sicherheit sagen, daß Bramante jedenfalls 


in den letzten Jahren nicht mehr die verantwortliche Oberleitung der Bauarbeiten ge- 


habt haben kann. Denn sonst wäre die wettbewerbsartige Heranziehung ‚aller in der | 
Architektur Erfahrenen‘ für die Fassade im Jahre 1497 nicht möglich gewesen. Für einen 


Bau, den er als sein persönliches Werk ansah, würde sich der Meister das doch wohl ver- 
beten haben. 

Die entgegengesetzte Möglichkeit: daß er mit dem Bau überhaupt nichts zu tun ge- 
habt habe — hat kaum Gründe für, aber viele gegen sich. Warum gerade der vom Moro 
so besonders geschätzte Architekt nicht, mit der Kirche, die jenem „summarmente a 
core“ lag. Warum sollten so viele alte Überlieferungen (Malaguzzi Valeri, „La Corte...“ 
Il, 5. 182 zählt noch weitere auf), deren Angaben in andern Punkten sich vollauf be- 
stätigen, in diesem Punkt einstimmig etwas ganz Unbegründetes behaupten: Bramantes 


Name ist der einzige, der in Verbindung mit dem Bau überhaupt genannt wird, und 
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die Aufgabe, einen andern denkbaren Schöpfer des Plans zu nennen, bietet wenig Aus- 
sichten. Kreuzgang und Sakristei aber, die der Herzog 1497 mit aufzählt, spreehen so 
eindeutig und rein Bramantes Sprache, wie nur irgendein Denkmal Italiens. Daß er also 
an dem Baukomplex wenigstens zeitweise mehr oder weniger ausschlaggebend beteiligt 
gewesen sei, das können wir mit ebenso großer Sicherheit annehmen, wıe wir ihn von der 
Verantwortung für die Einzelheiten der Ostpartie freisprechen möchten. 

Man brauchte ıhn eben beständig an allen Ecken und Enden des Herzogtums. In 
einer Zeit, die weder unsre Verkehrs- und Verständigungsmittel, noch auch exakte, für 
die Bauführer haargenau verpflichtende Planzeiehnungen kannte ?, hieß das nichts an- 
dres, als daß er auch ein solches Bauwerk immer wieder monatelang seinem Schicksal 
überlassen mußte: was bei der übermäßigen Beschleunigung der Arbeiten an 5. Maria 
delle Grazie eine über die ohnehin weitherzire Gewohnheit der Zeit und des lombardi- 
schen Landes noch hinausgehende Selbständigkeit der Ausführenden bedeutete. Diese, 
lauter routinierte Dekoratoren von erheblichem Selbstbewußtsein, schalteten inzwischen 
nach Gutdünken und lasen Bramantes Planzeichnungen und Anweisungen so, wie sie 
sıe verstehen wollten. Und wer weiß, wieviel der erlauchte Bauherr selbst hineingeredet 
hat: die Schätzung seines Hofarchitekten dürfen wir nicht einer Pietät vor dem Willen 
des künstlerischen Genius gleichsetzen. So fand der Meister, so oft er wieder einmal auf 
dem Schauplatz erschien, eine von seinen Absichten mehr oder weniger abweichende Sı- 
tuation, die ihn immer wieder zu neuen Dispositionen nötigte, um nur irgendwie den 
Sinn und organischen Zusammenhang des Ganzen zu retten. Durchaus möglich, daß er 
schließlich das Interesse an dem Bauwerk verloren hat, das endgültig nicht mehr wer- 
den konnte, was ihm vorgeschwebt hatte, und das ihn dann um so mehr ärgern mußte, 
mit je gröberer Liebe er zuerst darangegangen war. 

In der Zeit, wo die tragenden Teile des Kuppelbaus ausgeführt worden sein müssen, 
in den Jahren 1493 und 1494, ist zudem eine anscheinend viele Monate dauernde gänz- 
liche Abwesenheit des Meisters, eine versuchte Flucht aus den herzoglichen Diensten vor- 
gefallen, — deren Anlaß sehr wohl gerade in der Verbitterung über die Verballhornung 
seiner Ideen, besonders für 5. M. delle Grazie, durch die Bauführer und Bauhand- 
werker gesucht werden könnte. 

Im Laufe des nächsten Jahrhunderts stellte sich heraus, daß die statischen Verhält- 
nisse nicht ganz einwandfrei waren. Offenbar war dank den Veränderungen das Gewicht 
der Partie oberhalb der Apsidenschlüsse größer als vorgesehen geworden, so daß die Kup- 
pelpfeiler überlastet erschienen. Der Bericht einer Ingenieurkommission vom Jahre 1598, 
der einige nur im Geschmack der Zeit, nicht im objektiven Befund begründete Bemänge- 
lungen bringt, weist daneben ernstlich auf die Verstärkungsbedürftigkeit des westlichen 
Bogens und seiner Pfeiler gegen das Langhaus hin, Diese Backsteinpfeiler müßten mit 


gewachsenen Stein umkleidet werden, und in derselben Weise die drei andern Haupt- 
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trägerpaare. Die Verstärkungen wurden mit großen Kosten durchgeführt und waren 1613 
noch nicht beendet; von der Ausdehnung auf die drei Apsidenpfeilerpaare nahm man 
aber Abstand. 


Nähern wir uns der Kirche von Osten her, so mag unsern Wunsch, aus dem Chaos 
der sich durehkreuzenden Motive Bramantes Gedanken wieder herausschälen zu können, 
der Anblick der wunderschönen, so kraftvollen wie zarten Sockel- und Fensterpartie samt 
Architrav und Medaillonfries ebensosehr ermutigen, wie alles, was darüber folgt, ihn ent- 
mutigen wird (Abb. 8). 

Befremdlich freilich wirkt auch schon in dieser Zone der Anblick der vermauerten 
Fenster, Ihre Proportionen wirken, zu der so besonders zierlichen Umrahmung, etwas 
behäbig breit. Aber im übrigen bezwingt auf den ersten Blick diese zugleich feste und 
geistreich spielend leichte Umgürtung der vielgegliederten, in Runden und Ecken vor- 
und zurückspringenden Baumasse mit allen diesen reifenartig haltenden, knapp und fein 
profilierten Gesimsen und Bändern. Wie ein duftiges Kleid über einem kräftigen und 
ebenmäßigen Leib liegt der zarte, feingliedrige, in aller Sparsamkeit festlich reich wir- 
kende Schmuck auf dem in gebändigter Kraft seiner Kanten und Rundungen prangen- 
den Körper. An die Stelle der feierlich strengen Größe der von Riesenpilastern und 
schlanken hohen Fenstern geformten Apsis in Pavia tritt hier eine ziervolle Heiterkeit, 
die sich aus der besondern Bestimmung dieses Baues als Mausoleum des Moro erklärt: 
im Schoße der Gnadenreichen sollte, wie seine nach Glanz und Schönheit bis zur Sünde 
verlangende Seele, auch sein Erdenleib Ruhe finden. Und nicht in Trauer und Angst, son- 
dern in heiterer Zuversicht wollte der Lebende auf seine künftige Wohnung blicken. 

Hatte Bramante in der großen Bischofskirche das ernste, erhabene Abbild der Welt 
gestaltet, in der der Geist unablässig mit der Materie ringt und nur durch die Materie 
Gestalt werden kann — so mochte ihm wohl der Gedanke kommen, in einer Kirche, die 
ın dem wunderbaren Doppelsinn der italienischen Sprache gleichzeitig Gnade und An- 
mut, und beide in der Vielzahl verheißt — allen Kampf, alle Düsternis, alle strenge Ord- 
nung, alle Hierarchie, alle Unterschiede und Gegensätze aufgehoben und eingeschmol- 
zen zu zeigen im Strom der Gnade, der gleichnishalft in Fluten Lichtes von allen Seiten 
das Gebäude durchdränge und dem entgegen es sich öllnete in leichten, schwebend ge- 
reihten, von allem Drang und Zwang irdischen Strebens, Tragens und Lastens beireiten 
Formen. 

Aber — oberhalb der verklärten Heiligenköpfe, die offenbar wieder wie in 5. Satıro 
von de Fondutis stammen, scheint alle Gnade und alle Anmut aus dem Bau gewiehen 
zu sein. Nicht mehr gereiht und einander gleichsam an den Händen fassend, schweben 


die Formen, sondern unverbunden nebeneinander stehend, auseinanderklaflend lasten 
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sie beziehungslos. Jeder Teil ist für sich gesehen; wie ein Orchester beim Stimmen, wo 
sich jeder Musiker schnell noch einmal in ein paar virtuosen Läufen seiner selbst ver- 
sichern will, tönen Formen und Verhältnisse in greulichen Dissonanzen durcheinander: 
disjecta membra poetae. 

Im Innern wird, wer nicht kalte Großförmigkeit als Tugend und Kennzeichen eines 
rechten Klassikers betrachtet, lange Zeit vergeblich fragen, was hier Bramante gedacht 
haben könne ? (Abb. 9) 

Der Eindruck ist so zwiespältig wie selten in einer alten Kirche. Großartig der kubi- 
sche Riesenraum, der die drei Schiffe des Langhauses in sich aufnimmt und hoch über 
sie hinaufwächst — und doch eher bedrückend als befreiend. Seine obere Partie ist so 
lastend schwer, daß auch das weite schwebende Rund der Kuppel darüber ihn nicht zu 
sich hinaufzureißen vermag, sondern im Gegenteil, abgetrennt, ein Eigenleben in sich 
führt und auf dem ohnehin so bedrückend wuchtigen Schildbogen als ein weiteres Ge- 
wicht lastet. Und wenn einen schon von weitem blendend das grelle Licht aus den drei 
Rundfenstern über der Ostapsis empfängt (Abb. 10), so werden das unfrohe Dämmerlicht 
und die ungelösten, kellerartig scharfen Hell- und Dunkelgegensätze im Hauptraum um 
so empfindlicher fühlbar. 

Die Seitenwände: große, leblose Flächen ın Apsıs und Seitenteilen, deren Stützen- 
system und zierliche Umrandung und Gesimse schwächlich wirken unter dem ungeheuer- 
lichen Halbrund des Schildbogens, der sie zu zerknicken droht und dessen Widrirkeit 
durch die riesigen Runde ins Unerträgliche gesteigert wird. Dabei sind diese noch be- 
scheiden gegen ihre Nachbarn, die neckisch aus Muschelgiganten tauchenden Apostel 
aus Goliaths Geschlecht in den vier Zwickeln. Ersichtlich hat bei der Ausgestaltung des 
Raumkomplexes, wie er jetzt ist, Michelozzos Mailänder Portinarikapelle Pate gestan- 
den. Aber es zeigt sich, um wieviel angemessener dem kleinen Format, wie innerlich be- 
grenzt, eben kapellenmäßig dıe Idee dieses reizvollen Bauwerks ist: was dort hübsch 
wirkt, die von konzentrischen Bogen begrenzten breiten Schildflächen, die die Kuppel 
leicht emporheben, wirkt hier nur schwerfällie. Wenn Bramante selbst die Idee über- 
nommen haben sollte, dann muß er etwas andres damit beabsichtigt haben. Ist ja auch, 
noch barbarischer als später in St. Peter, der doch so einfache Grundgedanke braman- 
tischer Dekoration: durch bescheidene Abmessungen des Schmuckes die Flächen zu- 
gleich groß und leicht erscheinen zu lassen, in das genaue Gegenteil verkehrt. 

Das Raumbild zerfällt haltlos in den kubischen Mittelraum, darüber das freilich in 
sich majestätische Kuppelrund, in dem sich schon St. Peter ankündigt, das aber durch 
kleinliche und unentschiedene Formgebung kläglich entstellt ist; endlich die drei Ap- 
siden, jede für sich existierend, die verbindenden Motive wirkungslos und schwächlich — 
als wollte man drei auseinanderjagende Pferde mit seidnen Fäden aneinander fesseln. 


Der zweistöckire Zwischenteil vor der Chorapsis nimmt erst einen Anlauf zu einem Kreuz- 
m] 
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oder Tonnengewölbe in Chorbogenhöhe, wird dann aber, allen Rhythmus zerreißend, mit 
senkrechten Kanten noch höher geführt, über das jetzt sinnlose wuchtige Gesimse hin- 
aus, um den Anlauf dann, oberhalb eines zweiten Gesimses, noch einmal, in einem klein- 
lich aufgeteilten Rippengewölbe zu versuchen (einer verständnislosen Nachahmung der 
Sakristeidecke) — so daß der Raum wie gestottert wirkt. Man sieht aber gleich den 
Grund: eben jene drei Okuli, die dern verpfuschten Gesamtraumbild den Rest geben, 
sollten auf diese Weise Platz finden. Warum ? Weil der Raum sonst zu dunkel gewesen 
wäre — weil man ja die Fenster, die Bramante vorgesehen, vermauert hatte (Abb. 10). 

Überschauen wir dieses kahle, zerrissene und stimmungslose Ganze mit seinem teils 
schwächlichen, teils klobigen Schmuck, so scheint die Frage unlösbar, wo hier der Zu- 
sarmmenhang mit dem klaren Gefüge und köstlichen Reiz der bramantischen Teile des 
Außern zu suchen sei. 

Ein etwas geheimnisvoller Zufall hilft uns die Lösung finden. Die Accademia Raffa- 
ello zu Urbino verwahrt eine Zeichnung, die den Ostteil von 5. Maria delle Grazie von 
Südwesten her gesehen zeigt. Geymüller hat sie in der Gazette Archeologique 1887 ver- 
öffentlicht. Eine Darstellung des fertigen Bauwerks kann sie nicht sein, denn sie ist in 
wesentlichen Punkten anders als dieses. Also ein Entwurf ? Ein Entwurf von Bramante ? 

Das Blatt offenbart einen Zeichner von mäßigen Qualitäten. Mit der Perspektive sphä- 
rischer Formen steht er auf gespanntem Fuß; sein Strich ist zage und dürftig und wird 
durch eine etwas gewalttätige Lavierung in großen breiten Flächen, mit geringer Nuan- 
cierung, unterstützt. An eine eigenhändige Zeichnung zu glauben, erscheint unmöglich, 
Geymüller berichtet gesprächig, wie er in monatelangem vertraulichem Umgang im eig- 
nen Hause dem anfangs verachteten Blatt sein großes Geheimnis entrissen habe: diese 
von Gehilfenhand gefertigte Zeichnung sei vom Meister übergangen. Der Forscher zeich- 
net — wenigstens für einen Teil, die Südapsis — die von der edeln Hand hinzugefügten 
Striche sorglich gesondert auf; das Kriterium ist ihm wie früher für die Florentiner St. 
Peter-Entwürfe das leise Zittern der Hand, in dem sich die Gicht, die Geißel von Bra- 
mantes Alter, verrate. Aber dies ist noch das wenigste: bei genauer Untersuchung ent- 
deckt er die Spuren nachträglich wieder beseitigter Stifteindrücke, die die ganze Kuppel- 
partie anders, und zwar höher und viel wuchtiger, dargestellt hatten. Seinem Spürsinn 
gelingt es, in diese schwachen Spuren Sinn und Ordnung zu bringen und so die Aufein- 
anderfolge von fünf verschiedenen Kuppelentwürfen festzustellen, deren letzter, vom 
Meister angegeben, von dem Zeichner detailliert ausgeführt und, wie gesagt, von Braman- 
te nochmals übergangen, in der jetzt vorliegenden Zeichnung zu erblicken sei (Abb. 11). 

Man müßte, was jetzt leider nicht mehr möglich ist, auch seinerseits einige Monate 
lang mit dem Blatte täglichen Umgang pflegen, um sich eine Meinung darüber bilden zu 
können, ob die Akribie oder die Phantasie Geymüller bei dieser Spürleistung den Blick 
geführt hat. Aber wir können die Frage hier offen lassen. Wie immer es sich mit dem 
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Blatte verhalte, ob Bramantes eigne Hand einmal darauf geruht hat oder nieht: es gibt 
uns die entscheidenden Fingerzeige für die Änderungen, die am Bauwerk gegenüber dem 
ursprünglichen Gedanken geschehen sind und nach deren Abzug es vor unserem geisti- 
sen Auge plötzlich in aller Klarheit eines hochherrlichen Schöpfergedankens aufersteht. 

Die Zeichnung gibt einen Entwurf, der sich vom ausgeführten Bau weniger in den 
Einzelformen, als vielmehr in den grundlegenden Massendispositionen unterscheidet. Zum 
Grundmaß des Chorquadrats ist nahezu die gesamte Breite des Langhausbaus einschließ- 
lich der Kapellen — vierundzwanzig Meter — genommen, nicht wie in der Ausführung 
die Breite der drei Schiffe (rund achtzehn Meter). Die Apsiden nehmen — nach der all- 
ein sichtbaren südlichen zu schließen — von diesem soviel größeren Quadrat die volle 
Breite ein, während heute auf jeder Seite noch eine Fensterbreite Mauer neben ihnen 
bleibt. Demgemäß sollten sie elf Fenster erhalten, in zleichmäßiger Durchführung der 
Achsen am Äußeren. (Diese Elfteilung ist am Bau in der die Kuppel verhehlenden Ober- 
mauer der Apsiden ausgeführt; in der Fensterzone aber sind je zwei Achsen zu einer zu- 
sammengefaßt.) 

Trotz dieser größeren Breitenerstreckung ist der Zentralkörper in der Zeichnung 
niedriger gehalten als im stehenden Bau. Alle horizontalen Teilungen sind vom alten 
Langhaus übernommen. Unmittelbar über dem Schildbogen der Apsidenhalbkuppeln 
innen, über dem Dachanfall außen läuft das Gesimse, von dem der Tambour aufsteigt. 
Keine Lichtquelle findet zwischen den Fenstern der Apsiden und des Tambours Platz; 
nur eine, im Lichteinfallswinkel wie in S. Satiro schräg durch die Mauer geschnitten, über 
dem First des gotischen Mittelschiffs. Sie ließe etwas Licht in die Gewölbezone fallen, 
ohne vom Betenden normalerweise gesehen zu werden. Die seitlich daneben angegebe- 
nen Okuli sind blind — hinter ihnen liegen die Zwickel. 

In dieser Form ist nun der Plan ersichtlich von vornherein nicht zur Ausführung ge- 
kommen. Die Quadratseite wurde auf die der drei Schiffe, ohne Kapellen, beschränkt. 
Es bedarf keiner Erörterung, daß darin eine entscheidende Verbesserung liegt. Nur 
so konnten sich zu den vom alten Langhaus übernommenen Höhenmassen brauchbare 
Verhältnisse ergeben. Ferner wurde, auch gegen die kürzer bemessene Quadratseite, der 
Apsidendurchmesser so verringert, daß ein Schildbogen entstand, der zu der Öffnung in 
ein Verhältnis zu bringen war. 

Von hier aus muß die Frage, ob die Urbinater Zeichnung einen ursprünglichen, schon 
zu Beginn der Ausführung reduzierten Plan Bramantes wiedergebe, verneint werden. Die 
Gewaltsamkeiten, die zur Gestaltung des Innern notwendig gewesen wären, liegen ebenso 
wie das Übergewicht der Breitendimension ganz abseits von seiner Denkweise. Die Zeich- 
nung kann demnach nur eine, nicht von Bramante stammende, Variante seines Planes 
wiedergeben — seines ersten, letzten und einzigen Plans für diese Kirche. Eine Variante, 


die dem Wunsch entsprang, Bramantes Entwurf äußerlich großartiger zu gestalten. 


http:/icligital.slub-dresden.de/id4930412086/42 


| nn 


u 


N 


F | | | 
IN N 
1% Dark . 1 


8 
441 
8 
= ri 
I A 


ie 


r ei ur 
a an P 
mg E f | 
£ ed 
u eg + 


=. Maricı ddeile Grazie 


Il. Zeichnung in der Akademie zu Urbino. 14 Sırkrister 


SLUB http:/digital.slub-dresden.de/id49304 1208/43 
Wir führen Wissen, 


IT 


W SLUB http:/digital.slub-dresden.de’id49304 1206/44 
Wir führen Wissen, 


WM SLUB 


Die Zeichnung bestätigt, was wir auch sonst wissen: Bramante hatte, trotz allen An- 
sehens, das er genoß, mit seinen architektonischen Grundvorstellungen in der Lombar- 
dei einen schweren Stand. Seine umbrische Zartheit erschien den Mailändern karg und 
spröde, sein Bestes, das Maßgefühl, ging ıhnen gegen die Kraftnatur. Man glaubt es förm- 
lich vor sich zu sehen: als die Pläne vorliegen, da sind des Moro Hofleute und die eın- 
heimischen Künstler, die ihnen einflüstern, wie immer angetan von der Originalität der 
Erfindung, aber wie immer finden sie das Ganze nicht pompös genug. Da geht einer hin 
und zeichnet das Gebäude, wörtlich wie es Bramante entworfen, aber auf anderthalbmal 
größerer Grundfläche auf: statt einzuspringen gegen den gotischen Bau, springt es nun 
über ihn vor; statt dreimal sieben Fenster und Kandelaber gibt es dreimal elf, damit 
auch dem Schmuckbedürfnis gedient sei; alles andere ist ja gut, man läßt es wörtlich 
so, wie es der Urbiner gemeint hat. So gefällt es ihnen nun über die Maßen, und sie ver- 
stehen nicht, was er selber dagegen hat, weıl sie für die Notwendigkeit, mit der in seinen 
Plänen eines das andere bedingt, kein Gefühl haben. 

Als dann der Bau, leider doch auf dem ursprünglichen eingeschränkten Grundriß, 
eine gewisse Höhe erreicht hatte, waren sich Hof- und Bauleute darüber einig, daß man 
Mittel und Wege finden müsse, wenigstens die einmal entwickelten üppigeren Schmuck- 
ideen durchzuführen. Da in der Breite kein Platz war, steigerte man eben die Höhe. Zum 
Glück mochte der Meister gerade für längere Zeit bei einem anderen Bau irgendwo im 
Herzogtum weilen: munter streckte man Maße, verdoppelte Glieder, tobte sich in Zier- 
motiven aus. Einen Vermessungsfehler der Östapsis (vgl. S. 26) berichtigte man, indem 
man zwei Fenster einsparte und dıe übrigen breiter nahm. Dabei geschah es dann viel- 
leicht, daß man nun, umgekehrt wie zuerst, überhaupt die Zahl der Fenster übertrieben 
fand und ihre Mehrzahl zumauerte, um Platz für Wandschmuck im Innern zu schaffen. 
Und wenn es nun der Herzog zu dunkel in der Kirche fand: schadet nichts, wir machen 
ein paar Okuli über der Apsis. 

So dürfte es sich in Wahrheit mit den Plänen und der Bauführung von 5. M. delle 
Grazie verhalten haben. Nur so ist auch zu verstehen, daß Bramante den unter Anspan- 
nung aller Kräfte in der Ausführung begriffenen Bau plötzlich im Stich ließ und einen 
ernstlichen Fluchtversuch machte. Verzweiflung muß ihn getrieben haben — um das 
Schicksal eines Werkes, an dem ihm besonders viel lag, und dessen Entstellung er nicht 
rückgängig machen konnte. 

Aber von der Verderbnis der Proportionen abgesehen, ist in der Urbinater Zeichnung 
nichts, was man nicht als Bramantes Erfindung annehmen dürfte. Ihr Verfasser ist gar 
nıcht fähig, irgendeine Einzelheit aus Eignem zu erfinden: er hat sich in der Einzelbil- 
dung ängstlich an Bramantes Plan gehalten. 

Deshalb muß es möglich sein, von der Zeichnung und von den durch den Meister 


bestimmten Grundlinien des stehenden Bauwerks aus seinen Plan wieder herzustellen. 
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Überträgt man die oben (S. 22) genannten Aussagen der Zeichnung ganz wörtlich auf 
einen Baukörper, der über den Grundmauern des aufgeführten stände, so ergibt sich 
gegenüber dem stehenden Bau vor allem ein folgenschwerer Unterschied: um für den 
Schildbogen zwischen den kuppeltragenden Zwiekeln einen Kreisbogen zu gewinnen, 
müßte der Baumeister die Kämpferlinie ein erhebliches Stück tiefer anordnen, als sie 
heute liegt. Damit rückt dıe Apsiskuppel entsprechend nach unten. Wer dıe so veränderte 
innere Wandaufteilung mit ein paar Strichen aufzeichnet, wird sich überzeugen, wieviel 
glücklicher die so entstehenden Proportionen sind als die heutigen (vgl. Abb. 12). Mit 
dem stärkeren Sprechen der — heute übertönten — Horizontalen kommt plötzlich alles 
ins Gleichgewicht. Dabei bedingt die eine Änderung, sobald sie der Architekt zeichne- 
risch ausarbeitet, notwendig eine Reihe anderer — in den inneren Verhältnissen der Pi- 
laster, der Medaillons usw. — und so wirkt in der Folge alles ruhevoll gelagert, span- 
nungslos in sich schwebend, was heute wie qualvolles Aufstemmen unzulänglicher Kräfte 
gegen übermächtige Last erscheint. 

Dem widrigen schmalbrüstigen Wesen, das der Außenbau heute, von Osten her ge- 
sehen, zeigt, ist natürlich mit demselben Augenblick abgeholfen. 

Über die andre wesentliche Entstellung, die Vermauerung der Fenster, hat uns schon 
der Bau selbst belehrt, und die Zeichnung bestätigt seine Aussage. Verfolgen wir am 
Äußeren, wie Bramante die Befensterung dachte, so ist plötzlich alles klar. 

Eine ununterbrochene Reihe nur durch schmale Pfosten getrennter rechteckiger Fen- 
ster zieht sich um alle Apsiden herum und auch die dazwischenliegenden geraden Wand- 
teile entlang: wenig über der Augenhöhe des Betenden ein horizontaler Liehtkranz, ein 
reiches flimmerndes Band, das die nach allen Seiten entwickelte Raumgruppe wunder- 
bar umschlingt und zur Einheit zusammenfaßt. Es verleiht den kräftigen Gesimsen ihren 
Sinn: selber unbegreiflich schwebend über der Zone flutenden Lichts, halten sie in ihrer 
ruhigen zuverlässigen Mächtigkeit die Gewölbe der Apsiden und des Chorarms hoch em- 
por. Und während die aufsteigenden Flächen der Gewölbe und Zwickel wieder in Däm- 
mer übergehen, öffnet sich dann in der Höhe, überwältigend, die neue, doppelte, ohne 
Unterbrechung und Gliederung in königlich freiem Rund über dem Ganzen schwebende 
Lichtkrone des Tambours und der Kuppel. 

Der Tambour aber war offenbar in sich höher gedacht, als er ausgeführt wurde, mit 
einer das äußere Bild stark modifizierenden größeren Sockelzone unter den Fenstern — 
dagegen wieder die, wohl an romanischen Bauten wie Cremona, Monza oder Chiaravalle 
inspirierten, Säulen oben um die Kuppel herum niedriger, so daß der Eindruck des 
ruhevoll breit Gelagerten entstand: heute wirkt er nicht gelagert und nicht strebend, son- 
dern bloß unentschieden und verspielt. Unnötig zu sagen, daß die Fenster des Tambours, 
im Gegensatz zu heute, als wirkliche Lichtspender gemeint waren. Alles dies geht aus der 
Zeichnung klar hervor. 
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Welches Bauwerk irgendeiner Zeit müßte neben diesem Lichttraum nicht arm wir 
ken ? Weleher König auf Erden sah je zu seinen Lebzeiten seine künftige Ruhestätte ent- 
stehen in einem solchen, die unerschöpflich strömende, alldurchdringende Gnade des Got- 
tes und der Gottesmutter sinnenfällig darstellenden Bauwerk ? 

Noch ein Umstand rechtfertigt das Zutrauen, daß die Urbinater Zeichnung, von der 
einen erwähnten Veränderung der Maße abgesehen, Bramantes eignen Plan wiedergebe. 
Denn gerade bei ihrer zeichnerischen Schwäche fällt um so stärker die wunderbare Klar- 
heit im organischen Aufbau des komplizierten Körpers auf. In sinnvoll ökonomischer 
Steigerung folgen der Fensterzone mit ihren schlichten glatten Formen aus zartestem 
Relief die Blendmauer mit den halbrunden Kandelabern, dann darüber, statt des heu 
tigen trocknen Mauerwerks, über einem energischen Gesimse gleich in lebhafter plastı- 
scher Formgebung die Kuppel: in starken Vorsprüngen noch immer reliefmäßig die Adi- 
kulen des Tambours, zuoberst dann die volle, tiefe Durchbrechung und Durchlichtung 
der Masse in den offenen Arkaden, die die Kuppel verhehlen, und über dem Ganzen 
schwebend, ein Stück voller, losgelöster Architektur in sich, der Tempietto — ein höchst 
bedeutsamer Vorbote dessen, was die römischen Jahre zur Reife bringen sollen. Die Ab- 
neirung gegen das Zeigen der steigenden Kuppellinie liegt tief im Wesen Bramantıschen 
Bauens. 

Freilich: einer von jenen Entwürfen, an denen man nur eine Kleinigkeit zu ändern 
braucht, um sie unkenntlich zu machen. Lauter kleine, scheinbar unwesentliche Ände- 
rungen — Eigenmächtirkeiten der Bauführer und Unternehmer, Dreinreden oder Pas 
sivität des Bauherrn — haben es fertigrebracht, den ebenso schlichten wie lichten Ge- 
danken zu komplizieren und zu trüben, bis er als Ganzes verloren, sein Wert dahın war, 
War in Pavia die Trägheit der Bauführung an der Entstellung und schließlichen Preis- 
gabe der Idee Bramantes schuld, so umgekehrt hier die Hast des Bauherrn, der seinen 
Hofingenieur an allen Ecken des Reichs gleichzeitig einsetzte und der Schnelligkeit der 


Fertigstellung den Vorzug vor der Einheit, der wahren „Vollendung‘‘ des Werks gab. 


Auf der Grundlage dieser Ausführungen hat sich Herr Architekt, Dipl.-Ing. Hermann 
von Berg in Köln der Mühe unterzogen, die Gestalt des Baues aufzuzeichnen, wie sie sich 
aus der heutigen herausschält, sofern man die im Urbinater Blatt gegebenen Gesimshöhen 
und Achsenbeziehungen zugrunde legt und den sehr aufschlußreichen, aus Anlaß der Ver- 
stärkungsarbeiten von 1609 gezeichneten Schnitt im Archivio Civieo in Mailand (Abb. 
219 bei Malaguzzi Valeri), sowie den Schnitt durch Ummantelung und ursprüngliche Ge- 
stalt der Mittelschiffpfeiler (5. 191 ebenda) berücksichtigt (Abb. 12). 


Die so erlangten Verhältnisse der Räume, die wechselseitigen Beziehungen der Glie- 
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der und der Flächen, der Gang des Lichtes — sie alle zeigen in dieser Rekonstruktion die 
Logik und Harmonie, die wir im ausgeführten Bau vermissen. Zwangsläufig ergeben sich 
überall mathematische Ähnlichkeiten, die man heute in S.M. delle Grazie — im Gegen- 
satz zu allen authentischen Bauten Bramantes — vergeblich sucht. 

Kleine Fahrlässigkeiten der Bauleitung geben sich in ihren weittragenden Folgen zu 
erkennen: der Mittelpunkt des Ghorapsidenhalbkreises ist auf der abgewandten Seite der 
Schildmauer angesetzt worden, und mit dem so entstandenen Segmentbogen ist eine Ver- 
minderung der Zahl der Fenster notwendig geworden, die zu der eingangs ($.18) er- 
wähnten Verbreiterung der Proportionen in der Fensterzone und zu der ungeschickten 
Achsenzahlverdoppelung in der Öbermauer geführt hat. 

Der Architekt bemerkt zu seiner Rekonstruktion noch folgendes: „Der Kuppel- 
raum ıst nicht quadratisch, sondern 18,30 m lang und 17,70 m breit; die Kuppel 
greift vor und hinter die Schildbogen. Volle Ausnutzung des Querschnittes der goti- 
schen Pfeiler, damit Aufsetzen der Kuppel auf den vorgelagerten Pilastern bedingte 
diese Lösung. 

Die als Kuppelträger erforderlichen schweren Pfeiler an der Durchbruchswand be- 
stimmen im Verein mit der Pilasterteilung die Breite der Seitenflächen neben den Ap- 
siden. Da der Pfeiler des Mittelschiffes frei steht, während für denjenigen des Seiten- 
schiffs die Außenmauer als Verstärkung herangezogen ist, er also zur Hälfte in der Außen- 
mauer verschwand, so mußten die Pfeilerbreiten links und rechts der Öffnung zu den 
Seitenschiffen sehr verschieden sein. Dagegen verlangte die Ordnung und gleichmäßige 
Breite des Schildbogens, daß die anstoßenden Seitenfelder der Apsiden symmetrisch 
waren, also gleiche Pilaster- und Feldbreiten hatten. Hieraus entstand die (unter der 
Ummantelung von 1609 verschwundene) vorgezogene Pilasterstellung des Mittelpfeilers 
zur gotischen Kirche, dessen aufgesetzter Bogen gleichzeitig den Höhenunterschied zum 
Schiff vermittelt. Diese Anordnung bedingte zugleich den Breitenunterschied zwischen 
den Apsiden und dem Mittelschiff der gotischen Kirche. 

Die durch die späteren Abweichungen nötig gewordene Umänderung des anschließen- 
den gotischen Gewölbes konnte bei diesem Plan unterbleiben. 

Das westliche mittlere Medaillon konnte als Auge ausgebildet, das zugehörige äußere 
Hundfenster aber, wie in der Urbiner Zeichnung angegeben, über dem First des Lang- 
hausdaches angeordnet werden, wenn man die Leibung, wie bei S. Satiro, im Lichtein- 
fallswinkel führte. 

Es liegt nahe, die Oberkante des Hauptgesimses und alle Bogenanfänge mit der Ober- 
kante der gotischen Kapitelle auf gleiche Höhe zu legen, was im ausgeführten Bau nicht 
mehr geschehen ist. Hierdurch verschwindet die überschlanke Form der Apsidenöffnun- 
gen. Das so erlangte Verhältnis der Apsiden ist dasjenige des Kreuzgang- 
bogens und der Apsis der Sakristei. 
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Das Pilasterverhältnis ıst ebenfalls dasjenige des Kreuzgangs und der Sakristeiapsis 
und etwas schlanker als das der runden Portalsäulen — etwa 1:10, 1:10, 1:9. 

Es ergeben sıch nunmehr ın jeder Apsıs sieben Fenster, übereinstimmend mit sieben 
Medaillons in den Schildbogen darüber. 

Die Breite des großen Gurtgesimses über den Schildbogen ist aus der Urbiner Zeich- 
nung ermittelt. Die Höhe des Tambours und seine Teilung in sechzehn Fenster ist eben- 
falls aus dieser verhältnismäßig umgeformt, da sie für den Tambour eine ruhigere und 
besser proportionierte Lösung zeigt, als die heutige Fensterteilung. Auch setzt sich die 
Pilasterführung ohne Störung in die Kuppel fort. Die Fensterteilung der Kuppel deckt 
sıch mit der der Apsıden; deren Teilung wiederum setzt sıch gleichmäßig über den ge- 
samten Grundriß fort. 

Die Hauptproportionen des rekonstruierten Querschnitts ergeben überall dieselben 
Ähnlichkeitslinien‘“ (Abb. 12). 


\Ver vom Relektorium herkommend die älteren Säulenhöfe durchschritten hat, den 
umlängt mıt einem Male eine andere Welt beim Betreten des stillen, kleinen, quadra- 
tischen Hofs mit je fünf Arkaden, der sich zwischen dem Chor und der senkrecht dazu 
stehenden Sakristei erstreckt. Auf einer schlichten umlaufenden Sockelbank stehen die 
schlanken, leicht geschwellten Säulen, jede über einer quadratischen Platte auf einer be- 
scheidenen Basis aus großem und kleinem Wulst, Kehle und glattem, kantig geschnitte- 
nen Fußring; dicht über einem gleichartigen Halsring setzt mit dünnem Wulst das zier- 
liche Volutenkapitell an, Glatte, bemalte Bänder in Kapitellbreite bilden die Innenseite 
der Arkaden, die durchlaufenden gratigen Kreuzgewölbe fallen an der Wandseite auf Ka- 
pitellkonsolen an. Auf der Hofseite umfaßt ein schliehtes, über dem Kapitell abbrechen- 
des, nur oben leicht profiliertes Band die Bogen, in den Scheiteln verknüpfen es Konsolen 
mit dem schmalen, perlstabgezierten Architrav, über dem ein glatter, mit Ranken be- 
malter Fries ringsum läuft; ihm folgt das Dachgesimse. Die Zwickel beleben zartgeran- 
dete, leere Medaillons (Abb. 13). 

Diesem unübertrefflich schlichten Gebilde entströmt nicht nur ein bestriekender Wohl- 
laut, sondern zugleich ein stark umfangendes räumlich-plastisches Leben. Die Verhält- 
nisse sind, gerade ım Hinblick auf die darüber emporsteigenden Massen der Kirche, so 
glücklich gegriffen, daß man den Hof als wohltuend klein und zugleich für den sich hier 
ergehenden Einzelnen geräumig, Säulen und Bogen als stattlich und luftig, und doch rah- 
mengleich die Menschengestalt umspannend empfindet. Mühelos und graziös die Eck- 
lösung; keine tote Fläche, alles lebendige Glieder, ein beschwingter stolzer Gang, getragen 


und doch ohne Schwere. Eine heitere, natürliche Feierstimmung, eine stille Entrücktheit 
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vom Draußen, vom mühevollen Dasein, liegt zu jeder Stunde, liegt auch bei grauem Him- 
mel über diesem Hof. „Paradies“, die alte klösterliche Bezeichnung für solche Säulen- 
vorhöfe des Heiligtums, wäre der rechte Name für ihn. 

In der Mitte der Nordflucht führt ein edel proportioniertes, mit zartem Profil gerahm- 
tes Portal in die Sakristei. Über dem horizontalen Sturz ist ein in Steinfarbe gemaltes 
spitzbogiges Tympanon. Ein gemalter Streifen mit scheinbarer innerer Eintiefung und 
zierliehen Medaillons mit Köpfen umzog Tür und Bild. Über den mittleren drei Jochen 
des Kreuzgangarms ragt die glatte, mit weit vorspringendem Dachrand über Fries und 
Gesimse abgeschlossene Obermauer der Sakristei, mit einer kräftigen Rundienster in 
der Mitte, wie das Mittelschiff einer altchristlichen Kirche über ihrer Säulenvorhalle auf. 
Man sieht auf den ersten Blick, daß dies alles einem vollkommen einheitlichen, mit größ 
ter Liebe durchdachten Plane entstammt. 

Die Sakristei, vier glatte Wände über gestreckt rechteckigem Grundriß, öffnet sich 
an der andern Schmalseite, der Tür gerade gegenüber, in einer schlicht umrahmten Ap- 
sis. Ihr Kärmpfergesimse, Wölbungsschmuck, Einfassung und begleitende Zwickel sind 
das einzige Schmuckmotıy des ganzen Innern bis zu dem, in etwa fünfeinhalb Metern 
Höhe den ganzen Raum umziehenden, außerordentlich wuchtig proportionierten Fries 
mit abschließendem, weit vorspringendem Gesimse. In bewußtem Gegensatz zu der voll- 
kommnen Leere der weiten glatten Wandflächen ist die Gewölbezone stark aufgeteilt 
und reich bewegt. Drei Schildbogen an jeder Schmalseite, sechs an jeder Längsseite geben 
Rundfenstern Raum, deren äußere aber jeweils blind sind. Von diesen Bogen aus ent- 
wickeln sich segelartig die Gewölbe, an beiden Enden des Saales Kreuzrippengewölbe, 
in der Mitte ein flacher Spiegel mit Stichkappen. Gegenüber dem stillen Weiß der Wände 
entfaltet sich hier nun auch der Reichtum der Dekoration in Formen und Farben. Greifen 
halten den Heroldstab des Moro ım Fries, von den blauen Flächen des Gewölbes leuch- 
ten goldne Sterne, und reich abwechselnd wird das Fadenmotiv ausgespielt, von den mit 
leonardesker Phantastik und Geduld geschlungenen Knoten in den Zwickeln des Segel- 
gewölbes bis zu den gedrehten Tauen der Rippen (Abb. 14). 

Wahrscheinlich war das Gewölbe ursprünglich zugleich als einzige Lichtquelle gedacht. 
Heuteempfängt die Sakristeiihre Beleuchtung hauptsächlich durch große rechteckige 
Fenster in der östlichen Längswand, immerhin aber noch wesentlich von oben. So waltet 
im Raum eine gedämpfte Feierlichkeit, er erscheint in seinen Formen einfach und leicht, 
beschwingt, fast festlich, dennoch zu gesammelter Andacht stimmend; gleichzeitig weit- 
räumig und intim und nicht im höchsten Sinne sakral: es bleibt noch eine Steigerung 
möglich, Unten umziehen die ganze Wand bis zur Apsis Pater Vincenzo Spanzottis schöne 
eingelegte Schränke, die sich mit Notwendigkeit und Grazie als Sockel der ganzen Raum- 
gestaltung einfügen. 


Über der Tür erscheint, lieblich und duftig und doch so leibhaft wie aus Stein ge- 
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hauen, die Gnadenreiche zwischen zwei jugendlichen Heiligen — so wie im Kreuzgang 
von 8. Marco in Florenz der Heiland in leiblicher Gerenwart zwei Klosterhbrüdern er- 
scheint. Bramantes eigner Hand muß dieses zarte und kraftvolle Malwerk zugeschrie- 
ben werden, das noch kein Zeichner und kein Photograph der Aufnahme würdig er- 
achtet hat. Keine menschliche Gestalt sonst darf hier Aufmerksamkeit auf sich ziehen 
— (ler eine nur, dem dies alles sein Entstehen verdankt, der Herzog, zeigt im Kreuzgang 
in einem ovalen Medaillon sein ein wenig erschreekendes Profil. Zwei andre Köpfe frei 
lich möchte man an dieser Stelle noch im alten Bilde sehen: den, von dessen Geist ein 
Hauch so vernehmlich über der Kirche, dem Hof und der Sakristei schwebt und von dem 
die Malereien der Gewölbe und des Türbogens eine unmittelbare starke Einwirkung ver- 
muten lassen: Leonardo — und den, der dies alles erdacht und geformt und wie keiner 
vor ihm Steinen Stimme verliehen hat: Bramante. Wenn irgendwo in Mailand, dann 
weht an dieser Stätte heute noch lebendig seın Geist. 

Man spricht traditionell von der Freundschaft der beiden Unvergleichlichen, und 
wenn wir auch kaum etwas Positives darüber wissen, so ist zum mindesten kein Grund. 
das Gegenteil anzunehmen. Einzigartig rein und groß ist der Klang, der sich an dieser 
Stätte ergibt, wo zwei ebenbürtirge Gedanken von ihnen zusammentreffen — Ruinen 
beide, und dennoch dieses Kloster der Madonna delle Grazie zu einem Heilistum der 
Kunst erhebend, dessen Kraft nicht schwindet, nicht altert und niemalsauszuschöpfen ist. 

Und vielleicht ist ihre Zusammenarbeit noch enger, eine ganz unmittelbare gewesen: 
vergleicht man mit der Sakristei das große, kurz vorher vollendete Refektorium, so 
befestigt sich immer stärker der Gedanke, daß auch dieser mächtige und schlichte Raum 
Bramantes Werk sein möchte. In diesem Falle hätte er, aus der Größe seiner Denkart 
heraus, unmittelbar die Voraussetzung geschaffen, aus der Leonardo die tiefste und er- 


habenste Bildidee eines ganzen Weltalters erst entwickeln konnte. 


Anmerkungen 


1} Mitteilung des Ispellore Onsrario der Matländer Soprintendenze heim Ausbau der Paveser Kathedrale, 
Dr. Giuseppe Nocca; mir freundlichst vermillell durch Dir. Prof, Dr. Antonio Morassi. 

2) Es scheint, daß erst von Bramantes Aufnahmen der römischen Baudenkmäler ab erakte Maßangaben 
in den Bauplänen üblich geworden sind. 
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DER REALITÄTSCHARAKTER DES KUNSTWERKES 


lle Kunst ist als Erzeugnis eines schöpferischen Aktes Projektion eines im Subjekt 
IR. Künstlers gegebenen geistigen Inhaltes ın die objektive Welt. Dieses zum Ob- 
jekt-Werden einer subjektiven Gegebenheit, das Sich-Loslösen dieser vom Subjekt und 
die Verselbständigung im Objekt ist das Urphänomen alles künstlerischen Schaffens. 
Erst die Vergegenständlichung eines geistigen Inhaltes, wobei unter dieser Bezeichnung 
eine strukturelle Einheit des Gedankliehen und Anschaulichen, des Gefühls- und Willens- 
mäßigen verstanden werden soll, bedeutet das Kunstwerk !., 

Der Realisationsprozeß im künstlerischen Schaffen erfolgt nun grundsätzlich da- 
durch, daß der geistige Inhalt als ideelle Realität eindeutig und dauernd verknüpft wird 
mit der objektiven Realität des „Materials“. In ihm ist dem Künstler von vornherein 
und unmittelbar das Darstellungsmittel der Verwirklichung gegeben. Das Material er- 
hält aber durch den Akt des Bezeichnens, des Gestaltens eine ihm an sich frernde Bedeu- 
tung, es wird zu etwas anderem, es wird durch den Willensakt des Künstlers zu seinem 
Geschöpf, zum anschäulichen Ausdruck und zur realen Erscheinung jenes hinausproji- 
zierten zeistigen Inhaltes. Es ist also für das Kunstwerk wesentlich, daß in ihm zwei ver- 
schiedene Realitätssphären verbunden sind, daß erst durch diese Verbindung die Ver- 
wirklichung des Kunstwerkes erfolgt. 

Das Verhältnis und die Art, wie und wodurch diese Verknüpfung hergestellt wird, 
können aber durchaus verschieden sein, sowohl nach der Kunstgattung, wie nach dem 
ethnisch und zeitlich bedingten Stilcharakter. So ist die Eigenart und das Wesen der 
Baukunst gegenüber den Bildkünsten vornehmlich in der besonderen Art ihrer künstle- 
rischen Realität gelegen ®. 

Noch manniglacher und veränderlicher ıst der Realitätscharakter des Kunstwerkes ım 
historischen Ablauf der geistesgeschichtlichen Entwicklung. Schon in den üblichen kunst- 
wissenschaftlichen Stilbeeriffen einer idealıstischen, realistischen, naturalistischen oder 
durch das Material bestimmten Kunstrichtung spricht sich ein verschiedenartiges Realı- 
tätsverhältnis aus, und es wäre notwendig, diese Stilbegriffevom Standpunkt des Realitäts- 
problems neu durchzudenken. Hierher gehört auch dıe Frage nach der sogenannten „auto- 
nomen Stellung‘ der Kunst, die weder durch eine Entwiekelung von einer gebundenen zu 
einer autonomen Kunst, die dann etwa bei Giotto einsetzt*, noch durch einen Wechsel von 
autonomen und nicht autonomen Perioden * gelöst werden kann, sondern die eine Unter- 


suchung der besonderen Formen der Bindung, wie der Verselbständigung verlangt. 
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Geistesgeschichtlich betrachtet ist das Kunstwerk nicht bloß ästhetisches Objekt. 
Durch eine solche Betrachtung verarmen wir seinen wahren geistigen Gehalt, verschie- 
ben und verengen wir seinen entscheidenden Wirkungsbereich. Es ıst der ästhetisierende 
Standpunkt des l’art pour l’art, der in einer polynesischen Tanzmaske, einem archaichen 
Weihegeschenk, einem mittelalterlichen Reliquiar nur mehr oder weniger exotische Reize 
der Form und Farbe findet und übersieht, daß es sich um Gegenstände lebendigen Glau- 
bens, menschlichen Hoffens und Bangens handelt. 

Deutlich tritt uns der besondere Realitätscharakter des Kunstwerkes im mythischen 
Denken entgeren. Das Atropäion an Haus, Gerät, Gefäß, ja am Menschen selbst als die 
Urform bildender Kunst 5 ist nicht nur ein Schreckbild, sondern ihm kommen in der reli- 
eiösen Vorstellung durch seine Gestaltung aktive reale Kräfte der Abwehr zu. Daher 
hängt seine Wirksamkeit gar nicht von der Bildhaftigkeit ab, sondern kann ebenso durch 
ein bloßes Zeichen, ein Auge, ein Horn, einen Huf, einen Pferdekopf, eine Doppelaxt, 
volleültig gereben sein. Wenn die bildmäßig neutrale Weihestatue durch das Eingravie- 
ren des Namens des Stifters — „Ich bin Chares, der Sohn des Kleisis’' — zu dessen Ab- 
bild wird, so ist sie für das mythische Denken ebenso real diese und nur diese Person wie 
ein naturalistisches Bildnis von „frappanter Ähnlichkeit“, ja weit mehr, da sie nicht nur 
Abbild ist, sondern Repräsentant der Person, mit der sie in Leben und Tod, in Glück und 
Unglück verknüpft ist ®. 

„Ganz ist die Loslösung von dem Urgedanken auch heute nicht vollzogen. Noch 
dauern, im alten oder im neuen Gewande, viele der Formen, die jenen Gedanken ent- 
sprangen, noch will die Kunst auf ihre Art Geister bannen, Zauber üben.‘ (Em. Löwy.). 

Der besondere Realitätscharakter des Kunstwerkes wird dort am klarsten hervortre 
ten, wo das Verhältnis des „Bildes“ zur konkreten Realität, entweder zum Menschen 
oder einem konkreten Gegenstand näher untersucht werden kann. Es wird daher not- 
wendig sein, von symptomatisch bedeutsamen Einzelfällen auszugehen, um an ihnen die 
zeitlich und volklich bedingte Eigenart der Realıtätsauffassung klarzulegen, und von die- 
sen Ergebnissen zur Frage überzugehen, inwieweit diese für die allgemeine künstlerische 
Auffassung der Zeit schlechthin bezeichnend sind. Für zwei Stilperioden der abendlän- 
dischen Kunstentwickelung ist eine eigenartige Überschneidung der Realitätssphären im 
Kunstwerk besonders charakteristisch, für das Mittelalter und für den Barock. Um ihre 
Besondernheit zu verstehen, muß vor allem ihre Unterschiedlichkeit in der Realitätsauf- 
lassung herausgestellt werden, und diese Unterschiedlichkeit wird schließlich aus der Ge- 
samtentwicklung zu verstehen sein, was letzten Endes zu der Frage der Bedeutung der 
Renaissance führt. 

Gehen wir von einem bestimmten Beispiel der Kunst des hohen Mittelaters aus. Im 
Trierer Domschatz befindet sich ein kleiner Tragaltar, der dem hl. Andreas geweiht ist. 


Auf der Altarplatte, in der die Reliquien eingeschlossen sind, ist ein lebensgroßer, plasti 
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scher, in Silber getriebener Fuß angebracht, vor dem die petra sacra eingelassen ist. Eine 
Inschrift besagt, daß das Portatile von Erzbischof Egbert (F 943) stammt, und nennt 
weiter die Reliquien, darunter das sandalıum 5. Andreae apostoli. Auf sie bezieht sich 
offenkundig die Darstellung des Fußes. An diesem sind die Sandalenriemen sachlich ge- 
nau wiedergegeben, aber es fehlt die Sohle! Der nackte Fuß ruht unmittelbar auf der 
Altarplatte ’. Die Sohle der Sandale, die als Reliquie in der Altarplatte eingeschlossen 
ist, muß zu dem Fuß mit dem Riemenzeug hinzugedacht werden; erst die gedankliche 
Verbindung der konkret vorhandenen Sohle mit der bildlichen Darstellung des Fußes 
seben die Gesamtvorstellung des beschuhten Fußes des Heiligen; d.h. eine konkrete 
Realitätssphäre wird mit der Bildhaften zu einer Einheit verbunden. Wesentlich ist da- 
bei, daß diese Verbindung nicht real, anschaulich vollzogen wird, da die Sohle ja über- 
haupt nicht sichtbar ist. Die Bilddarstellung des Fußes ist nur ein Hinweis auf die reale 
Existenz der im Schrein verschlossenen Reliquie, die gerade durch die Notwendigkeit 
der Ergänzung in der Einbildung zur Vorstellung gelangt. Die Realität liegt nicht im 
Bild, sondern in der Reliquie, deren ideelle Bedeutung, nämlich ihr Teilhaben an der 
Leiblichkeit des Heiligen, ihr Repräsentieren seiner Existenz, durch das Bild versinnbild- 
licht wird. 

Ähnlich, aber noch kühner ist die gedankliche Verknüpfung bei einern Reliquiar, das 
Abt Gosselin für die Kirche St. Benoit de Fleury um 1026 anfertigen ließ, und das einen 
Teil des Schweißtuches Christi umschloß. Es hatte seltsamerweise die Form einer golde- 
nen Hand, deren Bedeutung erst aus der Inschrift verständlich wird, die besagt, daß die 
Hand das Heiltum trage, durch das sie selbst leuchtend erstrahle, Zu der Hand ist also 
die unsichtbare Reliquie, die sie gleichsam vorzeigt, hinzuzusehen, während das Erstrah- 
len im Goldglanz auf deren übersinnliche Bedeutung hinweist ®. 

Es entspricht dem von der Kirche seit dem vierten Lateranensischen Konzil wieder- 
holt ausgesprochenen Verbote, die Reliquien außerhalb des Schreines vorzuzeigen ®, dab 
die Reliquie selbst in dieser Zeit unsichtbar bleibt. Sie gibt nur gewissermaßen den Reali- 
tätskern des ganzen Reliquiars ab, das mit ihr eine Einheit bildet und als solche den Hei- 
liegen, der in der Reliquie als gegenwärtig gedacht wird, repräsentiert !°, Die bildhafte 
Gestaltung ist nur das äußerliche Zeichen, durch das auf jene übernatürliche ideelle Re- 
alität hingewiesen wird, sie ist nur die Anweisung für die gedankliche und vorstellungs- 
mäßige Verknüpfung der diesseitigen Wirklichkeit des konkreten Gegenstandes mit ei- 
ner höheren, transzendenten Wesenheit, die in ıhm immanent ist. 

Von anderer Seite zeigt sich uns dieses eigenartige Verhältnis des Bildes zu dem mit 
ihm verbundenen konkreten Gegenstand bei einer Patene, die zu einem Ministerialen- 
kelch aus dem Anfang des 13. Jahrhunderts gehört, der aus St. Peter in Salzburg stammt 
und sich jetzt in Wiener Privatbesitz befindet ''. Der Tellergrund dieser Patene ist als 


vertiefter dreizehnteilieer Paß ausgebildet, in dessen Bogen die Halbfiruren Christi und 
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der 12 Apostel in Gravierung angebracht sind, an sich eine altüberlieferte, weiter nicht 
auffällige Ornamentform. Bei genauerer Betrachtung zeigt sich aber, daß es sich keines- 
wegs um ein bloßes Randornament handelt. Auf der Mitte des Tellergrundes sehen wir 
Brote, Brezen und eine kleine Schüssel dargestellt, nach der Christi und Judas mit den 
Händen langen, dıe ebenfalls über den von einem Spruchband gebildeten Rand hinweg auf 


den Tellergrund gezeichnet sind. Auch die Hand des Petrus liegt auf diesem Rand, den sie 


Palene des Salrhburger Kelches nn 


überschneidet. Es handelt sich also um eine Darstellung des letzten Abendmahles, wobei 
der Tellergrund die runde Tischplatte bildet, um die herum die Apostel sitzen und auf 
der die Speisen liegen. Dazu kommt aber noch ein Weiteres: In der Mitte des Tellergrun- 
des, der dem Tische gleichzusetzen ist, ist in einem wiederum von einem Spruchband ge- 
rahmten Kreis der agnus dei angebracht. Mit Bezug auf das Abendmahl kann es als Pa- 
schalamrn gedeutet werden; die Größe und die Art der Darstellung entsprechen aber der 
Hostie, die vielfach mit dem Lamm Gottes ausgeformt wurde '?. Beim Meßopfer tritt 


nun an Stelle dieser dargestellten Hostie diese selbst: so liegt das liturgische Brot in 


3 


r SLUB https/cdigital.slub-dresden.de/id493041206/59 
Wir führen Wissen. 


rn er 


MM SLUB 


Wir führen Wissen, 


conereto auf dem Abendmahlstisch im Kreise Christi und der Apostel, wie sie die bild- 
liche Darstellung zeigt. Wiederum wird die konkrete Realitätssphäre mit der bildlichen 
zu einer Vorstellungseinheit verknüpft. 

Die Umkehrung der Vorstellung zeigt der eigenartige Altartisch von Saint-Jean in 
Besancon. In seiner kreisrunden Form mit einem Achtpaß und der Darstellung des Mo- 
nogramm Christi, des agnus dei und der Taube stellt er eine riesenhafte Patene dar: Der 
ganze Altartisch wird zum liturgischen Teller, der das eucharistische Brot aufzunehmen 
hat !*, 

Von den beiden ersten Beispielen unterscheiden sich diese dadurch, daß der reale Ge- 
genstand auch sichtbar ist. Aber auch hier ist die Bilddarstellung nur ein Hinweis auf 
die Bedeutung des realen Gegenstandes, auch hier hat sie nur zwischen der konkreten 
Realität der Hostie und der ideellen der Abendmahlsfeier gedanklich und vorstellungs- 
mäßig zu vermitteln, indem sie im konkreten Gegenstand der Hostie dessen transzen- 
dente Wesenheit anschaulich macht. Die Verknüpfung der Realitätssphären bezweckt 
nicht, der Bilddarstellung erhöhte Realität zu verleihen und damit ıhre Wirkung zu stei- 
gern, sondern der transzendenten heiligen Handlung erhöhte Anschauliehkeit und leben- 
dige Gegenwärtigkeit zu geben. 

Über die eigenartige Wertung der bildlichen Darstellung in der germanischen religiö- 
sen Einstellung, aus der diese seltsamen Erscheinungen des hohen Mittelalters hervor- 
wachsen, geben die libri Carolini, durch die Karl der Große in entscheidender Weise in 
den Bilderstreit eingriff und seine Anschauungen gegen den Papst durchzusetzen ver- 
stand, interessante Aufschlüsse, Dabei ist für diese Untersuchung die bekannte Tatsache, 
daß eine ungenügende, ja mißverständliche lateinische Übersetzung der Beschlüsse des 
Nikänischen Konzils zu der schroffen Stellungnahme des Kaisers den Anlaß bot, un- 
wesentlich, da es sich hier nur um die allgemeine Gesinnung in der Frage der Bildauffas- 
sung handelt, die in den Thesen und ihrer Begründung zutage tritt. Nicht nur für die 
Reliquien, die Teile der Körper der Heiligen oder ihrer Gewänder sind, wird die Gleieh- 
stellung mit Heiligenbildern abgelehnt (lib. III, cap. XX1IV), sondern auch für die litur- 
gischen Geräte (lib. II, cap. XXIX) und die heiligen Bücher der Evangelien (lib. II, cap. 
XXX). In allen diesen Fällen handelt es sich um konkrete Gegenstände, die durch ihre 
Beziehung zu heiligen Personen oder durch ihre Verwendung geheiligt erscheinen. Selt- 
samer ist, daß auch das Kreuzeszeichen nicht mit den Bildern auf gleiche Stufe, sondern 
in seiner Bedeutung über diese gestellt wird, so daß sich die Folgerung ergeben würde, 
die aber nicht gezogen wird, daß eine Kruzifixusdarstellung geringer als das bloße Kreu- 
zesbild zu werten sei. Bezeichnend ist die Begründung, nach der im Kreuz, als dem vor- 
nehmsten Symbol der Christenheit, gleichsam eine reale göttliche Kraft gelegen ist: das 
Kreuz ist die Fahne, das Feldzeichen, in dem die Christenheit und der Kaiser alle irdi- 


schen und höllischen Gegner besiegen und über sie triumphieren: hoc enim vexillo antı- 
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quus hostis, non imaginibus vietus est, hıs armıs, non colorum fucis, diabolus expugnatus 
est, per hanc, non per pieturas, inferni elaustra destituta sunt ... hoc est nostri regis 
insiene, non quaedam pietura, quod nostri exercitus indesinenter adspieiunt legiones, 
hoc est signum nostri imperatoris, non compaginatio colorum, quod ad praelium nostrae 
sequuntur cohortes. Non igitur quaedam materialis imago, sed dominicae crucis myste- 
rium est vexillum, quod in campo duelli.... sequi debemus ... (lib. II, cap. XXVIIl). 
Es ist die Realität, die Wirklichkeit und unmittelbare Wirksamkeit des „Mysteriums‘*, 
das im Symbol gegenwärtig ıst, die dem bloßen Schein der Bilder entgegengestellt wırd, 
dienur den Augen schmeicheln, per quas quası per quosdam legatos gestarum rerum memo- 
riam eordibus mandent (lib. II, cap. XXX). Bildkünstlerisch wirkt sich diese Anschau 
ung noch bis ins späte Mittelalter aus. An Enkolpien, Staurotheken, Vortrags- und Altar- 
kreuzen und in monumentalster Form an den gemalten italo-byzantinischen Triumph- 
bogenkreuzen des 12. und 13. Jahrhunderts können wir vielfach die eigenartige Verbin- 
dung des Kreuzsymboles mit dem Kruzıfıx beobachten, in dem auf der kreuzförmigen 
Gesamtform das Bild Christi angebracht wird, so daß das Abbild des Kreuzes auf dem 
symbolischen Zeichen des Kreuzes als sinnbildliche Ausdeutung seiner Bedeutung dar- 
gestellt erscheint. 

Die Eigenart der Beziehungen der Realitätssphären in der Kunst läßt sich am klar- 
sten im Verhältnis der Bildkünste zur Architektur erkennen, da diese an sıch verschiede- 
nen Realitätscharakter besitzen. Architektur ist künstlerisch gestaltete Wirklichkeit, sıe 
gehört unserer (Gegenwart und unserem Lebensraum an, sıe ıst Gestaltung dieses, unse- 
res Lebensraumes oder Gestaltung in diesem unserem Lebensraum. Darın zeigt sich deut- 
lich der Unterschied zur bildlichen Darstellung. „Das was im Bilde dargestellt ıst, ıst in 
diesem Sinne ebensowenig wirklich, wie der Inhalt einer Dichtung. Er hat die ästhetische 
Wirklichkeit, die in der reinen Anschauung gelegen ist, aber nicht jene Wirklichkeit, die 
in der Raum- und Zeit-Identität von Objekt und Subjekt begründet ist" +. Gilt diese 
kunstwissenschaftliche Unterscheidung allgemein für die Wesensbestimmung der Kunst- 
gattungen, so zeigt doch die historische Betrachtung, daß sich das Verhältnis der Künste 
zueinander und damit auch ihr Realitätscharakter vielfach verschiebt, und es ıst daher 
notwendig, jeweils die besonderen Strukturverhältnisse aufzuweisen. 

Wir wollen wieder von einem symptomatischen Beispiel hochmittelalterlicher Kunst 
ausgehen, dem noch dadurch besondere Bedeutung zukommt, daß es auch entwicklungs- 
geschichtlich einen entscheidenden Ausgangspunkt darstellt, dem Westportal von Char- 
tres. Das eigenartige, durchaus Mittelalterliche, hegt, worauf ja schon VWöre hingewiesen 
hat, ın der Art der Verbindung der Gewändefiguren mit der Säulenarchitektur. Diese 
werden weder in einem von der Architektur gebildeten Raum (Nische), der ihnen als ab- 
geschlossener Daseinsraum zugewiesen wird, eingestellt und damit isoliert, noch treten 


sie funktionell an Stelle einer plastischen Architekturform (Atlant), die sie wirklich er- 
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setzen (dies wären die Möglichkeiten der Verbindung von Plastik und Architektur in 
einen tektonischen Stilsystem, wie der Antike oder der Renaissance). Indem die Figur 
an der Vorderseite des Säulenschaftes angebracht ist, aber doch als durchaus selbstän- 
dige, vom Schafte sieh sondernde plastische Form, tritt sie zwar einerseits in kein reales 
Verhältnis zur Architektur, ist aber andererseits von dieser auch nicht lösbar, indem sie 
erst durch ihre Beziehung zur Architektur Sinn- und Daseinsberechtigung erhält. Es 
wäre ebenso irrig, davon zu sprechen, daß die Figuren vor den Säulen schweben; eine 
solche real-räumliche Ausdeutung würde barocke Vorstellungen in das Mittelalter ein- 
schmuggeln. Die Beziehung der Figur zur Säule läßt sich aus der formalen Behandlung 
des Schaftes noch näher kennzeichnen. Der untere Teil des Schaftes bis zu den Füßen 
der Firur ist reich ornamentiert, während der Schaftteil hinter der Figur und über dieser 
glatt behandelt ist. Der ornamentierte Abschnitt bildet gewissermaßen den Sockel der 
Figur, so daß wir uns diese an Stelle des Schaftstückes zu denken haben, das glatt, also 
ungestaltet belassen ist. Der Säulenschaft ist realer Träger des Bildzeichens, dieses ist die 
Gestaltungsform der realen Materialität des Trägers, die zu diesem hinzutritt, ihm ange- 
heftet, aufgeprägt wird, durch die er eine andere, ideelle Bedeutung, die eben im Bild- 
inhalt gegeben ist, erhält. 

Das Strukturverhältnis ist im wesentlichen das gleiche wie bei den früheren Beispie- 
len: auch hier handelt es sich darum, daß das Bildzeichen die sinnbildliche Bedeutung 
eines konkreten Gegenstandes, mit dem es verbunden ist, veranschaulicht, indem es auf 
eine transzendente Wesenheit hinweist, die in dem Gegenstand repräsentiert und ver- 
gegenwärtigt erscheinen soll. In den Portalsäulen stehen die Vorfahren Christi am Ein- 
rang des Gotteshauses, wie am Eingang der Heilsgeschichte, die im Gotteshaus selbst 
als sinnbildlicher Ausdruck der übernatürlichen Gemeinschaft der Gläubigen und Hei- 
lieen, des Diesseits und des Jenseits, ihre irdische Repräsentanz findet. Das Gotteshaus 
wird nicht nur Kirche genannt, sondern bedeutet auch Kirche: domus, in qua sacramen- 
tum celebratur, ecelesiam signifieat et ecelesıa nominatur '®, 

In der Weiterentwicklung wird durch das Einstellen der Figuren zwischen die Säulen, 
später sogar in Nischen dieses eigenartige Verhältnis von Plastik und Architektur ver- 
wischt; aber selbst in der Spätzeit der Gotik ist es an den Figurenpfeilern im Innern 
wieder zu erkennen. Man muß sich in die für eine rationale, tektonische Auffassung ge- 
radezu widersinnige Vorstellungsweise hineindenken, die sich darin ausspricht, daß der 
durchlaufende Dienst an einer beliebigen Stelle einfach unterbrochen wird und die pla- 
stische Architekurform durch einen Hohlraum zwischen Konsole und Baldachin ersetzt 
wird, in der eine Figur eingestellt wird. Damit wird nun tatsächlich die Figur in die archı- 
tektonische Form eingeschaltet, ohne daß sie aber eine reale Verbindung der beiden zer- 
schnittenen Dienstteile herstellt. Sie sagt als das dem realen Architekturglied angehel- 


tete Zeichen aus, daß der Dienst bzw. der ganze Pfeiler die in der Plastik dargestellte 
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Person repräsentiert, daß die Pfeiler wie im Chor des Domes zu Köln Christus, Maria und 
die Apostel darstellen, die das Gebäude der christlichen Kirche tragen '*. Handelt es 
sich hier um ein sinnbildliches Bezeichnen, so sind für die Realitätsvorstellung des hohen 
Mittelalters die Heiligen durch die Hinterlegung ihrer Reliquien in den Pfeilerkapitälen, 
wie es der Stifter für den alten Dom zu Magdeburg vorgeschrieben hat, real anwesend 
zu denken !", 

Die Vorstellung, das Bild gewissermaßen in der realen Architektur einzuschließen, 
in ihr aufrehen zu lassen und damit die Architektur sinnbildlich umzudeuten, liegt auch 
der Glasmalerei zugrunde. Sie ist ihrer architektonischen Bedeutung nach Raumab- 
schluß und als solcher ein Teil der raumbegrenzenden Mauer, also transparente oder, im 
Sinne des Mittelalters richtiger gesagt, selbst leuchtende Mauer. Die Vorstellung der von 
Edelgestein funkelnden, leuchtenden, lichtausstrahlenden Mauer kehrt ın der Dichtung 
des hohen Mittelalters immer wieder !* und gibt wohl auch dıe Grundlage für dıe bild- 
künstlerische Gestaltungsform der farbigen Fensterverglasung ab, wenn sich auch mei- 
nes Wissens in den dichterischen Phantasiebildern architektonischer Räume keine Hin- 
weise auf Glasmalerei finden. 

An den großfigurigen Fenstern der Elisabethkirche in Marburg a. L. aus der Mitte 
des 13. Jahrhunderts ıst an den Zwiekeln der Bogen, unter denen die Figuren stehen, 
und an den Hintergründen der Baldachine das Quadermauerwerk in der Glasmalerei 
durchgeführt. Ähnlich, wenn auch nicht so deutlich ausgesprochen, ist der Charakter der 
Mauer bei den ungefähr gleichzeitigen Straßburger Fenstern. In noch höherem Maße zei- 
gen die hochgotischen Fenster des Kölner Domes die kompositionelle Einheit von Archi- 
tektur und Glasmalerei und damit die grundsätzliche Identität von Mauer und Fenster- 
verglasung als Raumabschluß. Nur als Teil der ‚‚diaphanen‘' Wand (Jantzen) sind sie 
richtig zu verstehen. Die flächigen, körperlosen Tabernakel, die im unteren Teil der Fen- 
ster fortlaufend aneinandergereiht den Chorraum umfangen, wiederholen die Architek- 
tur des Triforiums, das ja selbst durch die Auflösung der Rückwand als Liehtwand in 
Erscheinung tritt, bilden gleichsam einen zweiten Umgang. Während der untere noch 
der irdischen Sphäre angehört, für menschliche Füße begehbar ist, gehört dieses zweite 
Trıforium den himmlischen Regionen an, in denen nur die Heiligen ihr überirdisches Le- 
ben führen. 

Die Figuren sind in diese Lichtwand hineingestellt, gewissermaßen in die imaginäre 
Lichtmaterie der Wand eingefügt und bilden einen Teil von ihr, ähnlich wie die Statuen 
in den Dienst eingeschoben sind. Wiederum handelt es sich um die wesenhafte, künst- 
lerısch untrennbare Verknüpfung von Bild und Architektur, bei der aber nicht, wie wir 
es im Barock finden werden, die Bilddarstellung in die irdische Realitätssphäre der Ar- 
chitektur hineingezogen wird, sondern die reale Architektur durch die Bildzeichen in 


eine andere ideelle Daseinsform einer transzendenten Realitätssphäre umgewandelt 
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wird: muri sunt fideles universi, superaedifieati super fundamentum apostolorum et 
prophetarum sagt Innocenz IIl.*. Die in den Fenstern aufgereihten Heiligen bilden die 
Mauer, die den Kirchenraum umschließt, gestalten und grenzen ihn ab, indem sie ihn 
umstellen. 

Bei den großen theologischen Bildprogrammen, die den ganzen konkreten Kirchen- 
bau sinnbildlich zum irdischen Repräsentanten eines ideellen, ontologischen Systems der 
Heilswahrheit umdeuten, ist von entscheidender Bedeutung, daß die Architektur nicht 
nur Träger dieser Bildzyklen ist, sondern daß bestimmte Darstellungen auch bestimmten 
Bauteilen, den Portalen, Fassadengalerien, Pfeilern, Fenstern zugeteilt werden, daß stets 
ein besonderer Ort, ein bestimmtes Bauglied durch die Verknüpfung mit dem Bilde aus- 
gedeutet wird ?°). Diese Grundeinstellung der Bildkunst des frühen und hohen Mittel- 
alters läßt sich allgemeiner fassen: Das Bildwerk ist seinem Wesen nach nicht eigen- 
wertig und autonom; erst durch die Verbindung mit der konkreten Realität eines Gegen- 
standes oder einer Handlung erhält es Sinn und Wirkungskraft. 

Das Bild ist Zeichen, Bezeichnung. Als forma tritt es im aristotelischen Sinne zu der 
Materie hinzu; es ist gleichsam der Stempel der dem dinglichen Gegenstande aufgeprägt 
wird, durch den er seine ideelle Bedeutung erhält oder seiner ideellen Bedeutung aufge- 
zeigt und veranschaulicht wird. Die Bezeichnung wird zum Symbol. So wird im Mittel- 
hochdeutschen bezeichenheit, bezeichenungen als Ausdruck für Sinnbild, Symbol, My- 
sterium gebraucht. Für Meister Eckehardt sind die Sakramente bezeichenunge ® und 
in St. Ullrich (133) wird hie mysteriorum dei compensator mit dirre spisaere . ... der gote- 
licher bezeichenheit übersetzt, wie andererseits im frühen und hohen Mittelalter auch 
Mysterium und Sakrament gleichgesetzt werden *. 

Als Zeichen hat das mittelalterliche Bild einen grundsätzlich anderen Realitätscha- 
rakter als der Bildinhalt, den es veranschaulicht; darin liegt der entscheidende Unter- 
schied zur Bedeutung des Bildes in der Renaissance und im Barock. Die Realität liegt 
für die mittelalterliche Vorstellungsweise im Gegenstand, der bezeichnet ist, nicht in der 
Formgebung der Bezeichnung. Der Gegenstand wird durch das Bildzeichen vor anderen 
hervorgehoben, geweiht, geheiligt, wird zum Träger von Wirkungen, die ihm durch die 
Bedeutunggebung zukommen, gleichviel ob diese religiöser, rechtlicher oder gesellschaft- 
lich-sozialer Art sind (Rechtssymbole, Herrschaftssymbole). 

Diese Wirkungskraft eignet ihm, weil er eine transzendente, ideelle Realität reprä- 
sentiert, die im Bildzeichen sinnbildlich zur Anschauung gelangt. Durch das Bild er- 
scheint das Jenseitige im konkreten Gegenstand vergegenwärtigt. So verknüpft das Bild 
die diesseitige, objektive Welt mit der transzendenten Welt der Ideen. 

Aus dieser Bedeutung des Bildes als Zeichen erklärt sich auch die grundsätzliche Na- 
turferne der früh- und hochmittelalterlichen künstlerischen Darstellungsformen. Es liegt 


im Wesen des Zeichens, daß es nicht Abbild ist und nicht zu sein braucht, ja daß es gar 
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nicht Abbild sein kann, soweit die Existenz, auf die es hinweist, von transzendenter We- 
senheit ist, denn die Naturformen, deren es sich zur Veranschaulichung bedient, können 
in bezug auf diese Wesenheit selbst nur symbolische Bedeutung haben. Dieser Bezug ist 
im symbolischen Zeichen nicht durch die sachliche Ähnlichkeit der Formalwerte ge- 
geben, sondern allein durch die Entsprechung der gedanklichen Struktur. 

Im späten Mittelalter vollzieht sich eine bedeutsame Verschiebung des Realitätsver- 
hältnisses in der Kunst, mit der ein tiefgehender Wandel der abendländischen Religiosi- 
tät von einer biblisch-dogmatischen Einstellung zu einem gefühlsmäßig-asketischen, von 
einer sozialen, gemeinschaltsbejahenden zu einer esoterisch-individualistischen, von ei- 
ner „prophetischen‘‘ Religion (Söderblom) zu einer mystischen parallel geht, ebensosehr 
die Kunstentwicklung beeinflussend, als von ihr in religiösen Ausdrucksformen be- 
stimmt. Diese Subjektivierung des religiösen Verhältnisses des Gläubigen zu Gott, in der 
sich als tieferer Grund eine allgemeine Verselbständigung des Individuums, eine Steige- 
rung und Differenzierung des Persönlichkeitsbewußtseins ausspricht, bringt auch eine 
wesentliche Veränderung in der Beziehung des Bildwerkes zum andächtigen Betrachter 
mit sich. Die Bedeutung des Bildzeichens im frühen und hohen Mittelalter hat durchaus 
objektiven Charakter: Die Existenz einer überirdischen Wesenheit in dem konkreten 
Gegenstand, ihre Wirksamkeit in ihm und durch ihn, der Bezug auf ein Jenseitiges durch 
das Bildzeichen sind durchaus als reale objektive Gegebenheiten, als opus operatum, zu 
denken, die nicht erst durch das subjektive Erleben des Gläubigen, als opus operantis, 
hervorgebracht werden. Sicherlich erhält sich die objektive Auffassung des hohen Mittel- 
alters theologisch weiter, aber daneben bahnt sich in einem entscheidenden, folgen- 
schweren Wandel ein neues, persönlicheres, gefühlsmäßigeres Verhältnis an. Symptoma- 
tisch zeigt sich dies vor allem in der Entwicklung des Andachtsbildes. Das Bild ist nun 
für den einzelnen Gläubigen da, als persönliches Kultobjekt, vor dem er seine Andacht 
verrichtet. Es wird damit aus dem großen kirchlichen Zusammenhang herausgelöst, es 
verselbständigt sich zu einer in sich beschlossenen, in sich beruhenden Bildeinheit, zu 
einern durchaus persönlichen Eigenwert. Das bedeutet keineswegs eine ästhetische Auto- 
nomie, die auch das späte Mittelalter noch nicht kannte. 

Dieser Individuationsprozeß zeigt sich nicht nur in einer Verselbständigung des Bild- 
werkes, sondern auch des Bildinhaltes. Wie für die Mystik die gesamte Heilsgeschichte 
ihren Offenbarungscharakter und ihre historische Bedeutsamkeit verliert und zum bloßen 
Anschauungsmittel für die mystische Versenkung wird, so ist es nun auch die Aufgabe 
des Bildes, aus der historischen Abfolge der biblischen Überlieferung einzelne Ereignisse 
in ihrer gefühlsgesättigten Zuständlichkeit als ahistorische, überzeitliche Symbole her- 
auszuheben und ın der Darstellung zu verselbständigen. So entstehen neue Bildmotive, 
deren rasche Entwicklung und Verbreitung vom Anfang des 14, Jahrhunderts an zu 


beobachten ist, wie die Christus- Johannes-Gruppe, der Schmerzensmann, der kreuztra- 
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gende Christus, das Vesperbild, der Gnadenstuhl, der mit dem letzteren oft seltsame mo- 
tivische Verwandtschaft zeigt, und aus dem Marienleben die Ährenmadonna, Mariä 
Schwangerschaft, Maria als Kindbetterin, die Schutzmantelmadonna. In den seit Alber- 
tus Magnus, bei dem sich zum erstenmal die Bezeichnung exereitia spiritualia findet, im 
Laufe des 14. und 15. Jahrhunderts sich mehrenden Anleitungen zur Meditation über 
das Leben und Leiden Christi, wie in Seuses „Büchlein der ewigen Weisheit‘, in dem 
weit verbreiteten Leben Christi von Ludolf von Sachsen, in den Orationes et meditatio- 
nes de vita Christi des Thomas a Kempis und der anonymen Imitatio Christi zeigt sich 
die literarische Parallelerscheinung. Auch hier wird der geschichtliche Ablauf in einzelne, 
zuständlich aufgefaßte Erscheinungsformen zerlegt, die jede für sich zum Gegenstand 
der andächtigen Betrachtung gemacht werden; ja Thomas a Kempis geht so weit in sei- 
nen orationes ad membra Christi, den einzelnen Körperteilen, den Füßen, Schenkeln, 
dem Bauch, den Lenden usw. gesondert eine besondere Kontemplation zu widmen. Schon 
durch den Anruf zum Gebet durch die Apostrophierung Christi, die in ähnlicher Form 
jede Betrachtung einleitet, werden bei Thomas a Kempis die einzelnen Bilder isoliert 


E | 


und zum zuständlichen Objekt mystischer Versenkung gemacht. Aber die Beziehungen 
zwischen der Bildkunst und den Formen des religiösen Erlebens sind noch engere. Im- 
mer wieder treten uns im mystischen Schrifttum die aus der gleichzeitigen Bildkunst 
bekannten Bildmotive, sei es als reale Bildwerke, die dem Mystiker als äußeres Kultob- 
jekt für die Kontemplation dienen, sei es als Phantasiebilder oder Visionen entgegen. 
Schon Mechthild von Hackeborn (1241 oder 42 bis 1299) beschreibt in ihrem von zwei 
Mitschwestern des Ordens aufgezeichneten halb biographischen liber specialis gratiae 
die bildhafte Vorstellung des Vesperbildes: . Ad vesperas vidit Dominum quasi de 
eruce depositum et beatam Virginem ipsum in sinu tenentem ®®. Maria spricht die 
Betende an und fordert sie auf, die Wunden ihres Sohnes einzeln zu küssen. Pinders Ab- 
leitung des Vesperbildes aus der dichterischen Marienklage bedarf danach einer Ergän- 
zung ®!: Der Anteil der Mystik, den er fast ganz ausscheiden möchte, zeigt sich doch als 
bedeutsamer, Gegenüber dem Konstanzer „Spiegel“ und der mittelniederdeutschen Kö- 
nigrsberger Handschrift, bei denen das Motiv des Im-Schoße-Liegens noch nicht klar aus- 
gesprochen wird, ist die Beschreibung bei Mechthild, die wahrscheinlich älter als diese 
Dichtungen ist, bildhaft klar ausgeprägt. Die Bezeichnung in sinu statt in gremio be- 
zeugt, daß es sich nicht um eine bloße Übernahme aus dem ‚‚Traetatus“ handelt und 
stimmt gerade in dieser Abweichung mit dem ältesten Pietä-Typus mit aufgerichtetem 
Oberkörper Christi, der sich an die Brust Mariä lehnt, überein. 

Vor allem ist es aber für den psychologischen Prozeß der Gestaltung von Wichtig- 
keit, daß gerade die Isolierung des Bildes sich hier unverkennbar aus der mystischen 
Schau ergibt. Bei Seuse, worauf Pinder schon hingewiesen hat, erzählt Maria selbst dem 


„Diener“ ihr schmerzliches Erlebnis: „Ich nam min zartes Kint uf min Schoze und sah 
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in an‘ ®, Die Form der Ansprache ist wohl kaum aus Beziehungen zum Traectatus oder 
zur Marienklage zu erklären, sondern ergibt sich entsprechend der ganzen Anlage des 
„Büchleins der Ewigen Weisheit‘ aus dem mystischen Zwiegespräch der Seele mit Gott 
und Maria. Das Motiv Christus und Johannes findet sich schon bei Hildegard von Bin- 
ren, wo es aber noch gleichnisweise verwendet wird ®. Bei Mechthild erhält es wieder 
den bildhaft-visionären Charakter: item vidit sanctum Joannem Evangelistam supra 
pectus Domini Jesu pausantern ®”. Auch bei Margarethe Ebner kehrt es häufig wieder 
(as min herre s. Johannes ruowet uf dem suezzen Herzen mins Herren Jhesu Christi) ®. 
Wenn Seuse unseren lieben Herrn vor sich stehen sieht ‚‚als er ab der sul wart genomen“, 
so ist es die Bildform des Schmerzensmannes, die ihm vorschwebt ®*. Der kreuztragende 
Christus als Einzelperson, dem die Nonnen in Form von grünen Zweigen ihre Leiden auf- 
bürden, findet sich schon bei Mechthild von Hackeborn ®®; und als baiulator erucis wird 
Christus bei Thomas a Kempis Gegenstand der Anbetung ®'. Das visionäre Erlebnis 
Seuses, da ıhn die heilige Mutter von ihrer Brust trinken ließ, ist durch Darstellungen 
der Maria lactans bestimmt, wie der ausdrückliche Hinweis auf das gleiche Erlebnis des 
hl. Chrysostomus beweist, das sich vor einem Altar abgespielt haben soll, ‚„‚da dü hi- 
melsch müter och in der form eins hülzin bildes ir kind uf ir schoße müterlichen trank- 
te‘ ®2, Margaretha Ebner erzählt von einer Christuswiege, die sie besaß ®*, wie sie uns 
aus belrischen Berhinenklöstern erhalten sind *. Der Vision der Gertrud v. Hackeborn, 
in der sie bei einer Prozession sieht, wie Gott Vater das Vortragskreuz in den Himmel er- 
hebt, liegt wohl das seit Sugerius von Saint-Denis bekannte Bildmotiv des Gnadenstuhls 
zugrunde ®®, Wenn Seuse am Liehtmeßtag der „himelschen Kindbeterin‘*?* eine Kerze 
reicht, muß zwar nicht an ein entsprechendes Bildwerk gedacht werden, doch ist dies die 
gleiche religiöse Einstellung, die zu solchen Andachtsbildern den Anlaß bot ®’; und in 
den tief empfundenen mystischen Spielen, da Seuse beim Mahle den Apfel teilt und ein 
Viertel davon aß ‚in der minne, als dü himelsch müter irem zarten kindlin Jesus ein 
epielli gab ze essen‘* *®, ist die Bildinspiration durch gleichzeitige Marienbilder, die ja so 
oft dieses Motiv zeiren, unverkennbar. 

In den Schilderungen des Gekreuzigten ist deutlich die parallele Entwicklung der 
Kruzifixusdarstellung in der bildenden Kunst zu erkennen. Hildegard v. Bingen sieht in 
Scivias inenger Anlehnung an die gleichzeitigen Bilddarstellungen neben dem Kruzifixus 
die Ecelesia, über die er das Blut aus der Seitenwunde ausgießt ®. Wenn Mechthild 
v. Hackeborn ad vulnus pedum betet, so weist der Singular auf das Anheften der Füße 
mit einem Nagel hin *°,. Für die Vorstellung Seuses, in seiner Schilderung des Kreuzes- 
todes Christi, auf deren enge Beziehung zu den „Mystikerkreuzen‘ Clemen und Pinder 
hingewiesen haben *, ist das Niedersinken des schweren Leibes am Kreuze von ent- 


oa 


scheidender Bedeutung *?, wie an dem gleichzeitigen Kruzifixustypus in der bildenden 


Kunst, während bei Thomas a Kempis Christus auf das Kreuz wie auf eine Folter ge- 
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spannt erscheint, quasi pellis in modum extensa tympanı, ut omnes compagnes mem- 
brorum tuorum dissolverentur et omnia ossa possent distincte dinumerari*°. Auch hier 
sehen wir bei diesen Worten die Kruzifixe des 15. Jahrhunderts vor uns mit den ausge- 
zogenen Armen, dem gespannten Körper, den ausgedehnten Sehnen, dem hervortreten- 
den Skelett. Es kann hier die Frage nach der Art der Beeinflussung nicht näher unter- 
sucht werden. Eine genaue Durcharbeitung der mystischen Bekenntnisschriften, der Ge- 
bets- und Predigtliteratur. wäre hiezu notwendig. Sicherlich ist die Beeinflussung als 
wechselseitig anzunehmen, wobei wahrscheinlich im allgemeinen, wie Pinder für die 
Pietä nachgewiesen hat, und es sich auch für die Christus- Johannes-Gruppe gezeigt hat, 
die literarische Fassung vorausgeht und sich nachträglich in der Bildgestaltung konkreti- 
siert, diese aber umgekehrt wieder rückwirkt und die Visionsformen bestimmt #. — 
Diese Hinweise sollten nur die engen Beziehungen zwischen Bildmotiven und mystischer 
Religiosität aufzeigen, die uns berechtigt, auch die Bedeutung des Bildes aus dieser gei- 
stigen Einstellung zu erklären. 

Das Bild ist für die mystische Religiosität vor allem äußeres Kultobjekt zur Kontem- 
plation, materia meditanti. In der Betrachtung des Bildes, in der Konzentration der Auf- 
merksamkeit auf den Bildinhalt, aus der angespannten Beschäftigung mit der gefühls- 
gesättigten im Bilde oder durch das Bildzeichen dargestellten Vorstellung kommen die 
inneren Sinne in „ein ungewonlich ufgezogenheit‘ (Seuse), entzündet sich die Einbil- 
dungskraft, die im hingebungsvollen, affektiven Miterleben den Bildinhalt verlebendigt 
und vergegenwärtigt. Die Berichte der hl. Angela von Foligno erzählen von den gewal- 
tiren erschütternden Gefühlserlebnissen, die der Anblick des Kruzifixes bei ihr auslöste: 
„wann ich eine Abbildung des Leidens Christi sah, konnte ich mich kaum aufrechterhal- 
ten, es ergriff mich ein Fieber und ich wurde krank“ #, Immer wieder können wir in den 
Relevationen der Mystiker beobachten, wie sich Bild- und Fantasievorstellung vermen- 
gen, wie die Bildbetrachtung in die Vision übergeht, in der das Bild selbst handelnd wird 
und mit dem Betrachter in aktive Beziehung tritt. Wenn Thomas a Kempis die Anwei- 
sung gibt: accede igitur intrepide ad crucem, erucıs affectuose tange imagınem, ardenter 
amplecte, firmiter tene et devotissime osculare, so bezieht sich das Betrachten, Berühren, 
Umfassen, Küssen auf das reale Bildwerk. Aber sogleich schlägt die Vorstellung in das 
Fantasiebild der Golgathaszene um, denn es heißt: Illie te prosterne, ibi iace terrae, a 
cruce non recede, ut saltem de destillante sanguine unam guttulam merearis accipere, 
ut verba de eruce loquentis audire, seu agonizanti in fine coastare #, Es ist nur ein 
Schritt weiter, wenn in der Vision die Hände sich vom Kreuzstamm lösen und Christus 
sich zu dem Betenden herabneigt, wie es vom hl. Bernhard von Clairvaux, der hl. Hed- 
wig, der hl. Luitgardis, der hl. Angela von Foligno und Margaretha Ebner erzählt 
wird, und wie es ein seltsames Kruzifix vom Anfang des 14. Jahrhunderts in Würzburg 


mit vom Kreuzstamm gelösten Armen darstellt *. Es bedarf dabei zur Erregung solcher 
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Vorstellungen keineswegs einer plastischen Darstellung. Gertrud v. Hackeborn erzählt, 
daß sie einmal an einem Kruzilixus depietus in folıo — offenbar einer Illuminierung in 
einem Gebetbuch — nach Empfang des hl. Sakramentes von der Seitenwunde Strahlen 
ausgehen sah *, 

Mit dieser Vergegenwärtigung und Verlebendigung des Bildinhaltes vollzieht sıch 
aber auch eine innere Wandlung des Betrachters. In der übersteigerten Fantasietätig- 
keit der Kontemplatio, in der sancta imaginatio, der rückhaltlosen Hingabe an das ın- 
nere Erlebnis wandelt sich der Betende selbst in einen Mitspieler bei den nacherlebten 
Ereignissen, ja in die dargestellte Persönlichkeit selbst. So betet Seuse angesichts des 
Kruzifixes „ein iekliches liden soll mir geistlich in gedruket werden“ #; so fühlt die hei- 
live Angela von Foligno das Kreuz innerlich in ihrer Seele und sich selbst „‚gleichsam ver- 
wandelt in die Schmerzen des Gekreuzigten‘‘®" und Meister Eckehardt fordert vom kräl- 
tigen Gebet, „daß alle die Glieder des Menschen und Kräfte, beide, Augen und Öhren, 
Herz, Mund und alle Sinne dazu gekehrt werden, und nicht soll man aufhören, man finde 
denn, daß man sich wolle vereinen mit dem, den man gegenwärtig hat .. .‘“ ®!. Realistı- 
scher drückt es der Barock aus, wenn Angelus Silesius singt: „Das edelste Gebet ıst, wenn 
der Beter sich in das, vor dem er kniet, verwandelt inniglich‘*®®. Das Subjekt des andäch- 
tigen Betrachters selbst wird im Akt der Versenkung umgeformt zu einer anderen We- 
senheit, es wird durch die Vermittlung des Bildes zu einem übersinnlichen transzenden- 
ten Sein in Beziehung gesetzt, nimmt an ihm teil, vereint sich mit ihm. Es ist der Grund- 
gedanke der Nachfolge oder imitatio Christi, der in den Nonnenköstern eine imitatio Ma- 
riae entspricht, der vor der franziskanischen Mystik und den Meditationen des Pseudo- 
Bonaventura über Eckehardt, Ludolfv. Sachsen, Seuse zu Thomas a Kempis die gesamte 
Religiosität des Mittelalters beherrscht. In der Stigmatisation erhält die Vorstellung des 
Aufdrückens eines Zeichens, durch das der Mensch selbst sich ın das Abbild Christi ver- 
wandelt, seinen sinnlichen Ausdruck. Auch bei Seuse und Margaretha Ebner kehren die 
Stigmatisationsvisionen — in der seraphischen Erscheinung des Gekreuzigten offenkun- 
dig von Franziskusbildern bestimmt ®® — das Flehen um Gewährung der ‚fünf Minne- 
zeichen“ immer wieder. In diesem geistigen Prozeß der subjektiven Wandlung ıst das 
Bild nur Mittel und Mittler. Seine Bedeutung liegt in seiner doppelten Eigenschaft, eın- 
mal als realer Gegenstand, dann als sinnbildliches Zeichen eines Übersinnlich-Geistigen. 
Durch seine Realität ist es Mittel der Vergegenwärtigung der geistigen Schau, Wie man 
das hölzerne Kreuz mit den leiblichen Augen sehen, mit den Händen betasten kann, es 
umarmen, küssen, an die Brust pressen kann, ebenso wirklich, leibhaftig wird ın ihm die 
Gegenwart Christi empfunden, auf die es als sinnbildliches Zeichen hinweist. Dabei ist 
ebenso wie für das hohe Mittelalter die naturalistische Ähnlichkeit, die Realistik der Dar- 
stellung an sich von keiner Bedeutung. Es ist bezeichnend für die Bildauffassung, daß 


an Stelle eines Bildwerkes ein bloßes Symbol Objekt der Meditation sein kann, 
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Wesentlich ist, daß hier wie im kindlichen Spiele die Realität dessen, was der Gegen- 
stand vorstellt, an sich nicht objektiv, sondern nur im subjektiven Erlebnis gelegen ist. 
Und tatsächlich mutet es wie das Spielen des Kindes mit einer Puppe an, wenn Marga- 
retha Ebner erzählt, wie sie das Bild des Christuskindes aus der Wiege nimmt, weil es in 
der Nacht ‚nit züchtig‘ ist und sie nicht schlafen läßt, es auf ihren Schoß setzt und mit 
ihm spricht, es an die entblößte Brust legt, um es zu säugen und erschrickt, als sie dabei 
„ein menschliches Berühren seines Mundes“ fühlt ®. Und ins Erotisch-Pathologische 
geht dieses Spielen über, wenn sie erzählt; daß sie nachts einen lebensgroßen hölzernen 
Kruzifixus ins Bett nımmt und auf ıhren Leib lert ®, 

Auch für das späte Mittelalter bleibt das Bild Zeichen und Bezeichnung. Auch für 
den Mystiker ist „das sinnlich-dingliche nicht identisch mit dem Übersinnlich-Geistigen; 
das Sichtbar-Greifbare ist nur ein Zeichen und Unterpfand des Unsichtbar-Göttlichen, 
aber doch kein bloßer Schatten einer höheren Realität, sondern selbst Realität“ ®®, Aber 
es liegt doch in den besonderen subjektiven, gefühlsmäßigen Verhältnis des Betrachters 
zum Bildwerk, daß die Erweckung der Einbildungskraft und des Gefühlslebens durch 
realistische Züge gesteigert werden kann, daß also eine Neigung zur Realistik besteht. 
Mit einer naturalistischen Realistik — was keineswegs ein Pleonasmus ist — hat dies 
nichts zu tun. Man mißversteht die sogenannten Mystikerkreuze durchaus, wenn man 
sie im Sinne eines renaissancemäßiren, abbildhaften Realismus auffaßt. Das Realisti- 
sche besteht darin, daß sie die einzelnen Erscheinungen des übermenschliehen Leidens 
Christi, die der Meditation als Objekt der Betrachtung zu dienen haben, real und an- 
schaulich vergegenwärtigen sollen. Aber diese realistischen Einzelformen sind doch wie- 
derum symbolische Zeichen, die in der gesamten Figur zu einem Gesamtsymbol zusam- 
mengelaßt werden. 5o verbindet sich mit der Realistik im einzelnen eine durchgreifende 
Stilisierung. An dem Breslauer Kruzifixus aus der Corpus Christi-Kirche, der der Gruppe 
der „Mystikerkreuze‘ angehört ’?, bilden die geschwollenen Adern, die durch aufgelegte 
Schnüre gebildet werden, ein regelmäßiges Rautenornament, und die Wunden sind wie 
ein Streumuster gleichmäßig über den Körper verteilt. 

In den religiös-mystischen Äußerungen in Literatur und Bildkunst ist uns nur eine, 
wenn auch wesentliche Erscheinung der geistigen Haltung des späten Mittelalters 
egeben, die uns aber, gerade weil sie gewisse Tendenzen der Zeit in einer Überspitzung 
zeigt, symptomatisch wichtig ıst. Hier wird wieder die Frage aufzuwerfen sein, ob die 
geistige Struktur der Bildauffassung, die sich gerade auf diesem Gebiete mit Hilfe der 
literarischen Bekenntnisse klarer aufzeigen läßt, allgemeine Bedeutung für den gei- 
stigen Habitus der Zeit hat, und ob sich demzufolge die Ergebnisse mit Vorsicht und 
unter Einschränkungen auch auf andere Bereiche der Bildkunst, ja sogar auf die Profan- 
kunst übertragen lassen. 


Der Barock zeigt sowohl im Verhältnis des Kunstwerkes zum Beschauer, als auch im 
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stark subjektiven Charakter der Religiosität im katholischen wie im protestantischen 
Mystizismus vielfach ähnliche Grundtendenzen, wie wir sie im späten Mittelalter gefun- 
den haben. Gerade diese Übereinstimmungen nötigen zur Klärung der zeitbedingten Be- 
sonderheit, zu einer Gerenüberstellung und zur Herausarbeitung des Unterschiedlichen. 
Wir wollen dabei wieder von symptomatischen Beispielen ausgehen, die so gewählt wer- 
den sollen, daß sie ähnliche Problemstellungen ergeben, wie die der mittelalterlichen Ent- 
wicklung entnommenen. 

Eine ausgesprochen barocke Formschöpfung ist die Sonnenmonstranz. Als Behälter 
der Hostie ist sie ihrer Funktion nach einem Reliquiar gleichzusetzen; tatsächlich ent- 
wickelt sich die spätmittelalterliche Form des Ostensoriums aus der theca turrita, die als 
Reliquienbehälter bis in den Beginn des 11. Jahrhunderts zurückzuverlolgen ist ®®. Der 
Barock setzt nun der gotischen Turmmonstranz eine ganz neue Form entgegen. Es soll 
für die Untersuchung ein besonders prägnantes Beispiel, wie etwa die Monstranz von 
Kämischbauer und Stegner von 1699 im Lorettoschatz zu Prag gewählt werden ®®, 

Auch hier wie bei dem Andreasreliquiar in Trier wird die Formgebung des Gehäuses 
erst sinnvoll im Zusammenhang mit dem realen Gegenstand, den es umfaßt. Das gläserne 
Lunulagehäuse schließt sich in seiner Kreisform ganz der Form der Hostie an; es trıtt 
als Behälter vollkommen zurück, Die Hostie selbst bildet den Mittelpunkt der bildlichen 
Gestaltung; von ihr in der eucharistischen Bedeutung als Leib Christi gehen die einen 
schmalen Wolkenkranz durchbrechenden, goldelänzenden Strahlen aus; das Allerheiligste 
scheint durch eine übernatürliche Kraft selbst zu leuchten. Auch hier ist also die kon- 
krete Realität der Hostie mit der bildhaften Darstellung des Strahlenkranzes zu einer 
Einheit verknüpft und ebenso weist auch hier das Bildhafte auf die Bedeutung des realen 
Gegenstandes und auf seine transzendente Wesenheit hin: aber die Art der Verknüpfung 
und damit der Realitätswert des Bildes ist grundsätzlich verschieden. Rein äußerlich 
zeigt sıch das darin, daß beim hochmittelalterlichen Reliquiar der Gegenstand gar nicht 
sichtbar war und gar nicht sichtbar gemacht zu werden brauchte, da die Verbindung 
nicht real, sondern nur gedanklich und in der Vorstellung vollzogen wurde. Hier aber ist 
gerade die sichtbare, reale Verbindung das Wesentliche. Das Bild weist nicht nur auf die 
transzendente Wesenheit hin, sondern stellt sie in ihrer wunderbaren Wirkung selbst dar. 
Diese im Bilde sichtbar gemachte Wirkung ist grundsätzlich von der gleichen Realität 
gedacht, wie der konkrete Gegenstand selbst, von dem sie ausgeht. Die ästhetische Re- 
alıtät des Bildes ist in der Erscheinung gleichgesetzt der konkreten Realität des Gegen- 
standes, mit dem es verbunden ist. Das Bild wird durch die künstlerisch untrennbare 
Verbindung mit der Wirklichkeit in diese hineingezogen. Damit wird auch der Bezug des 
Bildes auf die übernatürliche Wesenheit des Gegenstandes andersartig. Beim Trierer 
Andreasreliquiar oder bei den hochmittelalterlichen eucharistischen Tauben als Hostien- 


behälter ist die Form eine sinnbildliehe Bezeichnung des Inhaltes. Im Barock tritt das 
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Übernatürliche im Bilde unmittelbar in Erscheinung, indem das Bild die wunderbare 
Auswirkung in der natürlichen Welt versinnlicht, indem es das Wunder selbst darstellt. 

Klarer tritt das besondere Realitätsverhältnis des Bildes dort hervor, wo der Mensch 
selbst als Realität mit dem Bilde in Verbindung tritt. Auch die Patene von St. Peter in 
Salzburg können wir von diesem Gesichtspunkt betrachten, indem der zelebrierende 
Priester, der beim MeBopfer dıe Patene hält, welche kraft des Bildzeichens zugleich 
Abendmahlstisch ist, damit in die Gemeinschaft der Apostel aufgenommen erscheint. 
Wir wollen die barocke Schiffskanzel dem gegenüberstellen. Nach dem Lukasvers Kap.5, 
V.3: ascendens in navieulum Petri docebat turbas, den wir auf der Kanzel der Corpus- 
Christi-Kirche in Krakau angebracht finden, wird der Kanzelkörper als Schiff, der 
Schalldecekel als Segel mit Takelage gestaltet. Bei Ober- und Niederösterreichischen 
Kanzeln (Traunkirchen, Fischlham, Tautendorf) % stehen sogar im Schiff die lebens- 
großen, farbig gefaßten, also naturalistisch wirkenden Gestalten Petri und Christi oder 
zweier Apostel, Der Prediger erscheint daher zwisehen ihnen und damit mit ihnen gleich- 
artie, gleichsam selbst als ein Jünger im Kreise Christi und der Apostel. Durch die Ver- 
bindung mit der realen Gestalt des Geistlichen erhalten die Figuren selbst reale Gegen- 
wärtiekeit. Aber umgekehrt wird er selbst in eine übernatürliche Welt, die im Bilde wun- 
derbar in Erscheinung tritt, hineingezogen, und hat an ihr teil. Ähnlich verhält es sich 
bei den schlesischen und böhmischen Walfischkanzeln, bei denen der Prediger als Pro- 
phet Jonas im Maule des Leviathan erscheint. 

Auch bei den Cantorien Luccas della Robbia und Donatellos besteht zwischen der 


_ 


Darstellung der singenden und jubilierenden Engel und dem Sängerchor eine innere Be- 
ziehung, indem der reale Gesang sich mit der Darstellung zu einer übergeordneten Ein- 
heit verbindet, indem wir durch den Sängerchor gewissermaßen die Engel, die wir an der 
Brüstung sehen, auch singen hören, aber deswegen werden doch die Sänger den Engeln 
nicht gleichgesetzt. Die Realitätssphären bleiben grundsätzlich getrennt. 

Diese an symptomatischen Beispielen aufgezeigte Grundstruktur des Realitätsver- 
hältnisses können wir wiederum auf das Verhältnis vom Bild zur Architektur anwenden 
und gelangen damit zu einer allgemeineren, umfassenderen Formulierung. Wir wollen 
dabei vom barocken Epitaph und seiner Beziehung zum architektonischen Raum aus- 
gehen, wie z. B. der Capella Fonseca in 5. Lorenzo in Lucina zu Rom. Zu beiden Seiten 
des Altars sind in quadratischen Nischen Portraitbüsten der Verstorbenen angebracht, 
die über die Brüstung gelehnt dargestellt sind, wie sie im Gebet zum Altar aufblicken. 
Das Entscheidende bei dieser Anordnung ist nicht nur — worauf sehon öfter hingewiesen 
wurde —, daß die Figuren aus dem Rahmen heraustreten und damit an dem Raum des 
Beschauers Anteil gewinnen, sondern daß sie über den Raum hinweg mit dem Altar in 
Bezug gesetzt werden. Sie sind Beter, die aus kleinen Öratorienfenstern auf den Altar 


blieken und der Messe beiwohnen. Ähnlich ist die Anordnung der Mitglieder der Familie 
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Cornaro in S. Maria della Vittoria in Rom. Daß diese Ausdeutung der Auffassung des 
Künstlers tatsächlich entspricht, beweist Berninis bekannte Äußerung über sein Pro- 
jekt einer Königsgruft in Saint-Denis, bei dem die Bildnisse der verstorbenen Könige in 
Logen sitzend so angebracht werden sollten, daß sie auf den „Hochaltar der Kirche 
blickten“, und,, die hl. Ämter und Gebete“ in ihrem Gesichtskreis zelebriert würden ®. 
So wohnen verstorbene Ehepaare in 5. Gesü e Maria ın Rom in Emporen am Gottes- 
dienst bei; so betet der Fürst-Primas Esterhäzy in der Elemosynariuskapelle von Raf- 
fael Donner in Preßburg in andächtiger Versunkenheit vor dem Reliquienaltar, so blik- 
ken in Osterhofen die Stifterpaare in modischer Kleidung von Balkons von den Kirchen- 
fenstern herab ®2, Indem die Bildnisse der Verstorbenen in den realen Architekturraum 
aufgenommen und zu Altar- und Meßopfer in Bezug gebracht erscheinen, werden sie 
auf der gleichen Realitätssphäre eingeordnet. Sıe sind Beter im Kirchenraum wie wir. 

Die Gleichartigkeit der Realität des Bildes mit der konkreten Dingliehkeit der Welt 
und dem Dasein des Betrachters zeigt aber nur die eine Seite des Realıtätsverhältnisses. 
Schon in der gegenwärtigen Erscheinung der Verstorbenen, die bereits dem Jenseits an- 
gehören, wird die subjektive Wirklichkeit, das Diesseits mit einer anderen supernatura- 
len Welt verknüpft. Es ıst der Gedanke, mit der Gemeinschaft der Toten vereint zu sein, 
der hier merklich mitschwingt, in der doppelten Bedeutung des Hinweises auf ein ewiges 
Leben nach dem Tode, wie der Mahnung, daß alles Lebende seiner Bestimmung nach 
jenem Reiche angehört. Deutlicher spricht sich dieses Gefühl, in ein grausiges Erschauern 
gewandelt, ın dem Grabmal des Architekten Giovannı Batt. Ghisleni ın 5. Marıa del po- 
polo aus. Aus der vergitterten Fenestrella des Gruftraumes blickt das zum Leben er- 
wachte Gerippe in plastischer Gestaltung hervor, um mit den Lebenden dem Gottes- 
dienste beizuwohnen. Darüber aber sehen wir, ehrwürdigem mittelalterlichem Brauche 
entsprechend, das Bild des Lebenden. Es ist bezeichnend, daß schon die andere Darstel- 
lungsweise seine Zugehörigkeit zu einer anderen Realitätssphäre anzeigt: Gehört das be- 
tende (Gserippe der Wirklichkeit an, so ist die Darstellung des Lebenden dagegen wirk- 
lich „Bild‘‘, ein Portrait, von der plastischen Form der unteren Figur schon durch die 
Ausführung in Malerei unterschieden. In einem ovalen Rahmen gleichsam an die Wand 
gehängt, ohne Bezug zum Altar, soll es ein Dokument sein des früheren leiblichen Aus- 
sehens des Verstorbenen. Und doch sucht der Barock auch dieses Bildnis noch zu ver- 
lebendigen, indern es auf eine ausgeschnittene Schablone gemalt wird und damit gleich- 
sam als farbige Plastik wirken soll, wobei mit Bezug auf die Verbindung von Malerei, 
Plastik und Architektur in einem Werke, in der Inschrift noch der alte Renaissance- 
concetto vom Paragone der Künste anklingt %. Durchaus Barock sind die Inschriften 
unter den beiden Bildern: neque hie vivus, neque illie mortuus. Indem das Leben kein 
wirkliches Leben, der Tod kein wirklicher Tod ist, wird die Grenze zwischen Leben und 


Tod, wird ihre Gegensätzlichkeit selbst aufgehoben. Es ist der gleiche Gedanke, der in 
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der „Reisebeschreibung eines geistlichen Weihnachtshirten‘ von Don Juan de Palafox 
allegorische Gestaltung gefunden hat. Der Wanderer sicht eine prächtig gekleidete Frau 
auf einem Zelter, die einen Diamant mit der Aufschrift ‚das Leben“ am Barett trägt. 
Aber „die Klarheit‘ als Begleiterin erklärt ihm, daß es doch der Tod sei. „Wie ? der Tod“ 


sagte ich, „schiene sie doch das Leben zu seyn...“ „Sie ist auch diese‘, versetzte die 


Klarheit, ‚‚was sie zu seyn schiene, indessen hindert es nicht, daß sie nicht auch der Tod 
seye, denn das Leben ist ein verborgener Tod‘ %*, Dieses Quiproquo, bei dem die Frage 
unentschieden bleibt, worin nun die wahre Realität gelegen ist, ist für die barocke Reali- 
tätsaullassung überaus charakteristisch. 

Sind in der Capella Fonseca, der Gapella Cornaro oder in Gesü e Maria die bildlichen 
Darstellungen der Verstorbenen durch die räumlichen Beziehungen verlebendigt und 
vergegenwärtigt worden, als ob sie mit uns im gleichen Raume an dem Gottesdienst 
teilnähmen, so zeigt ein anderes Beispiel, die Schloßkapelle in Brühl, die Umkehrung %*, 
Nachdem man sich auf Cuvillies Rat entschlossen hatte, die von Schlaun in einem der 
mittelalterlichen Rundtürme eingerichtete Schloßkapelle abzureißen, wurde die ehe- 
malige Franziskanerkirche, ein gotischer, 1493 geweihter Bau, von 1743—1755 zu die- 
sem Zweck umgewandelt und im Scheitel des polygonal geschlossenen Chores ein 
Oratorium für den Kurfürsten angebaut, das durch einen Gang mit dem Schlosse ver- 
bunden wurde. Im Chor errichtete Balthasar Neumann unter einem baldachinartigen 
Säulenaufbau eine freistehende Altarmensa, über der auf hohem Sockel sich die frei- 
plastische Figurengruppe der Verkündigung Mariae erhebt. Dahinter ist in reichge- 
schnitztem vergoldetem Rahmen ein kreisrunder Spiegel angebracht, in dem das Spie- 
eelbild des Kirchenraumes den Einblick in einen anschließenden Tiefenraum vor- 
täuscht. Vor dem Spiegel, also gleichsam freischwebend in einem Rundfenster, leuchtet 
das Symbol der Dreifaltigkeit in einem Strahlenkranz auf. Schon diese illusionistische 
Wirkung ist durchaus barock. Entfernt man aber den Spiegel, so ist dahinter tatsäch- 
lich das Rundfenster des Oratoriums zu sehen: an Stelle der Dreifaltigkeit erscheint 
beim hl. Amt über dem Altar der betende Kurfürst, wie ein lebendes Bild in einen 
goldenen Rahmen gefaßt, aus der Wirklichkeitssphäre der Kirchenbesucher heraus- 
gehoben, wie aus einer anderen Welt herniedergestiegen und doch wieder leibliche 
Wirklichkeit wie der Betrachter selbst. Aber diese gleichzeitige Scheidung und Durch- 
dringung der beiden Wirklichkeitssphären wird noch weitergetrieben. Der Altar hat 
eine doppelte Mensa, eine gegen das Gemeindehaus und eine gegen das Oratorium, die 
durch den Tabernakelaufbau verdeckt bleibt. Es konnten daher an demselben Altar 
gleichzeitig zwei Messen gelesen werden. Der Kurfürst hat an dem Gemeindeamt keinen 
Anteil, Die Messe, an der ihn die Gemeinde betend teilnehmen sieht, bleibt dieser un- 
sichtbar. Nur geheimnisvoll tönen die Worte des Priesters, die hellen Klänge der Glöck- 


chen herüber. Es ist, als ob die Gemeinde durch den durchbrochenen Altaraufbau ın 
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einen anderen Kirchenraum blickte und als unbeachteter Beschauer den Kurfürsten 
in seiner Privatkapelle belauschte, der aber doch wieder wie eine Vision an Gottes 
statt vor ihren Blicken erscheint. Es ist das Schwebende zwischen Wirklichkeit und 
Erscheinung, zwischen Repräsentation und Intimität, zwischen Irdischen und Tran 
szendenten, das den eigenartigen barocken Gefühlsgehalt ausmacht. Eine ähnliche An- 
lare wie in Brühl findet sich in Kreuzberg bei Bonn, ebenfalls von Balthasar Neumann. 

Was früher an Einzelfällen der Grabmalkunst gezeigt wurde, läßt sich verallgemeinern. 
Die plastische Bilddarstellung tritt tatsächlich im Hochbarock zur Architektur in ein an- 
deres Verhältnis als in der Renaissance. Dort ist die Plastik entweder in den abgegrenzten 
Raum der Nische, in das gerahmte Relieffeld als ihren Daseinsraum gewiesen oder sie 
tritt an Stelle eines Architekturgliedes und übernimmt eine bestimmte architektonische 
Funktion, etwa die eines tragenden (slıedes oder einer Bekrönungz. Die Realitätssphären 
des Bildınhaltes und der architektonischen Funktion fallen auseinander. Im Barock tritt 
die figurale Plastik selbstständig, mit gleichem Realitätsanspruch der Architektur geren- 
über, sie bevölkert den architektonischen Raum, der primär vorhanden ist, wie die Be- 
sucher, die ıhn betreten, sie scheint sıch ın ıhm und auf den plastischen Architekturfor- 
men frei und unabhängig zu bewegen. In 5. Andrea del Quirinale schwebt der Titelhei- 
lige vor der Presbyteriumsöfinung frei im Raume, ähnlich die Engel vor den Säulen der 
Altarnische in der Elisabethkapelle in Breslau. Die Putten lungern, spielen und turnen 
auf den Gesimsen herum. In der Sala ducale des Vatikans heben sıe die Portiere hoch, 
die die Türöfinung zu verschließen bestimmt ist. „Die Embleme und Impresen werden 
verlebendigt und konkretisiert; die Wappentiere werden aus ihrer heraldischen Starr- 
heit erweckt, verlassen den Bannkreis des Schildes und beginnen auf dem ganzen Bau- 
werk ihr Unwesen zu treiben, wie etwa die Bienen des Barbarini-Papstes auf dem Altar- 
baldachin in 5. Peter oder auf seinem Grabmal" , 

Werden die Figuren damit in den Realitätskreis der Architektur gezogen, so wird 
aber zugleich auch diese ihrer konkreten Healität entkleidet und ın ein transzendentes, 
übernatürliches Sein gewandelt, dem jene himmlischen Geister angehören. Deutlich 
spricht sıch dıes ın der Cappella Avila ın 5. Marıa ın Trastevere aus, wo [liegende Engel 
die Laterne der Kuppel frei im Raume tragen %,. In den himmlischen Visionen der Dek- 
kengemälde, gleichviel ob es sich um den christlichen Himmel oder den antiken Olymp 
handelt, in denen Kirchen- und Himmelsraum ineinander übergehen, irdische und himm- 
lische Welt sich vereinen und ineinander verschmelzen, findet diese Vorstellungsweise 
ihren gewaltigsten, umfassendsten Ausdruck. Wieder ist das Entscheidende, daß die 
Grenze zwischen Architektur und Bild künstlich verwischt und aufgehoben erscheint: 
plastische Architektur geht in gemalte über, figurale Darstellungen schieben sich über 
die Architektur und überschneiden sıe, so daß sıe im realen Raum zu schweben scheinen. 


Architektur- und Bildraum werden illusionistisch zu einer unlösbaren Einheit und be- 
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sitzen daher die gleiche Realität, wobei sich immer wieder ein Schwanken ergibt, ob diese 
in der irdischen oder himmlischen Sphäre zu suchen ist, ob die himmlischen Wesen zur 
Erde herabgestiegen sind oder ob der ganze Kirchenbau als Vision des überirdischen 
Himmelsraumes anzusehen ist. In diesen Illusionsraum wird aber auch der Betrachter 
und noch mehr der andächtige Gläubige — denn für ihn und nicht für den Ästheten ist 
ja diese Kunst geschaffen — hineingezogen. Er erlebt die himmlische Vision als ein reales 
Erlebnis, er wird mit dem ganzen Architekturraum in eine höhere, überirdische Sphäre 
entrückt. 

Dabei spielt, wie schon die Sonnenmonstranz gezeigt hat, die Liehtsymbolik eine be- 
deutsame Rolle. Auch dem Mittelalter ist sie vor allem in diehterischer Form bekannt. 
Aber die Art der Verwendung des Lichtes in der bildenden Kunst ist doch ım Mittelalter 
und Barock wesentlich verschieden. In der mittelalterlichen Glasmalerei wird, wie wir 
sahen, gerade der Einfall des natürlichen Lichtes ausgeschaltet, das Fenster wird zu einer 
selbst leuchtenden Wand, die zum Tageslicht des Außenraumes gar keinen Bezug hat. 
Iın Barock bricht das Licht in Strömen von außen in den Raum ein; in den Fenstern 
wird die materielle Raumhülle vom Lichte gleichsam gesprengt. Die Fenster setzen nun 
tatsächlich den Innenraum mit dem Außenraum und darüber hinaus mit der Unendlich- 
keit in Beziehung. Aber das in den Raum entströmende Licht ist doch wiederum künst- 
lerisch nicht als natürliches Licht gedacht. Durch die Verbindung mit der Bilddarstel- 
lung übernatürlichen Inhaltes wird es selbst zum Ausfluß transzendenter Kräfte umge- 
deutet. Es ist eine unscheinbare, aber doch höchst charakteristische Einzelheit, daß in 
Sandizell (Bayern) an der Leibung der Rundfenster über den Seitenaltären ein plasti- | 
scher Strahlenkranz angebracht ist, so daß das natürliche Licht in die bildliehe Darstel- 
lung des Lichtes übergeht und die feste, materielle Umrahmung des Fensters in eine 
Lichterscheinung aufgelöst wird *°. Vom naturalistischen Standpunkt könnte man von | 
einer künstlerischen Darstellung eines natürlichen „Lichthofes‘ sprechen. Die darin ge- | 
legene Steigerung der Wirkung des Lichtes gibt aber doch diesem zugleich eine über- 
natürliche Bedeutung. Wir brauchen nur in der gleichen Kirche auf den Hochaltar von 


Egid (Juirin Asam zu blicken: zwischen den gewundenen Säulen, um die kleine Wölk- 


chen schweben, sehen wir ein großes Ovalfenster, dessen blendende Lichtfülle in einen 
goldenen Strahlenkranz übergeht, der die reale Architektur des Gebälkes überschneidet | 
öder richtiger gesagt überstrahlt. Auch hier setzt der Strahlenkranz unmittelbar an der 
Fensterverglasung an und ist über die abgerundete Leibung hinweggezogen. In der Mitte 
des Lichtieldes erscheint die Gestalt des segnenden hl. Petrus, für die Fernsicht vom 
Licht fast aufgezehrt, um dessen Tiara-bekröntes Haupt nochmals ein goldener Strahlen- 
kranz wie freischwebend vor dem Fenster, also gleichsam als materialisiertes Licht, das 
von der Gestalt selbst auszugehen scheint, geschwungen ist. Ähnliche Beispiele sind in 


Fülle allgemein bekannt. Immer wieder sehen wir, wie die Lichterscheinung der Bilddar- 


Su 


m SLUB ‚https'dligital.slub-dresden.de/id493041 206/76 
Wir führen Wissen. 


MM SLUB 


stellung durch das natürliche Licht gesteigert wird, wie etwa der Heilige Geist in Tau- 
bengestalt in einen Strahlenkranz vor einem goldig verglasten Ovalfenster erscheint, wo- 
für Berninis Gathedra Santı Petri das großartigste und entwiekelungsgeschiehtlich be- 
deutsamste Beispiel ıst. Auch hier handelt es sıch nieht nur um eine Steigerung der 
Lichtwirkung, sondern um eine Verknüpfung der ästhetischen Realität des Bildinhaltes 
mit der konkreten Realıtät des Lichtes, um eine Verwirklichung der Darstellung und zu- 
gleich um eine Aufhebung der Realıtätsgrenzen. 

Daß dies nicht nur für die Verbindung der Bildkünste mit der Architektur gilt, son- 
dern in gleicher Weise auch im autonomen Bereiche der Malerei, beweist ein Blick auf die 
Liehtsymbolik bei Rembrandt. Entscheidend ist auch hier die Doppeldeutigkeit der 
Liehterscheinung: Nehmen wir als Beispiel das Emausbild von 1648 im Louvre, so zeigt 
sich deutlich der Unterschied zu der renaissancemäßigen, wie zu der mittelalterlichen 
Darstellung eines ähnlichen Themas. Christus scheint in dem Augenblick, da ihn die 
Jünger am Brotbrechen erkennen, kraft seiner göttlichen Wesenheit aus sich selbst zu 
leuchten, daneben ist aber der Einfall des natürlichen Lichtes durch ein unsichtbares 
Fenster dargestellt: also ein Nebeneinander natürlichen und übernatürlichen Lichtes. 
Wenn Raffael derartig verschiedene Lichtwirkungen malt, wie in der Belreiung Petri 
das gleiche gilt überdies auch für die hl. Nacht von Geertgen tot Sint Jans —, so sind 
die Lichtarten durch die eindeutige Angabe der Lichtquelle, wie auch durch ihre ver- 
schiedene farbige Erscheinung gekennzeichnet. Bei Rembrandt fällt das durch ein Fen- 
ster ın den Raum einströmende Sonnenlicht auf Christus, so daß er im Lichtstrom auf- 
zuleuchten scheint. Wir könnten uns die wunderbare Erscheinung durchaus als natür- 
lichen Vorgang vorstellen, der nur im Erlebnis der Jünger übernatürliche Bedeutung er- 
hält; und doch ist dieses subjektive Erlebnis, die visionäre Schau im Bilde selbst ge- 
geben, verwirklicht, objektiviert, indem deutlich die Liehtstrahlen von Christus aus- 
gehen. So bleibt letzten Endes die Frage: Leuchtet Christus wirklich aus sich selbst oder 
nur unter dem plötzlich einbrechenden Sonnenlicht, ja ist dieses Licht nicht selbst über- 
natürlicher Art ? unentschieden, ja sie soll unentschieden bleiben. Wer wagte es, die 
Grenze zu bestimmen, wo die Natur aufhört und das Wunder beginnt, ist doch die Natur 
selbst der Wunder voll. Für die anderen Emausdarstellungen Rembrandts gilt grund- 
sätzlich das gleiche, nur zeigt sich in einer für die Entwicklung Rembrandts bezeichnen- 
den Weise eine leichte Verschiebung in der Betonung der einen oder der anderen Reali- 
tätssphäre. In dem frühen Bild der Sammlung Andre- Jacquemart wird, wie in der visio- 
när, gleichsam wachsenden Gestalt Christi, auch im Licht das Wunderbare stärker be- 
tont. Das spätere Emausbild im Louvre (ca. 1661) geht in der Konkretisierung des Licht- 
einfalles über das Bild von 1648 hinaus, da hier das Fenster selbst dargestellt ist. Auch 
fehlen die Strahlen, die vom Haupte Christi ausgehen. Und doch erscheint Christus von 


einem wunderbaren Lichtnebel umfangen. Aber die wunderbare Atmosphäre umfaßt nun- 
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mehr auch die Jünger, den ganzen Raum, alle konkrete Wirklichkeit, die sich in ihr aufzu- 
lösen und ihre greifbare Körperlichkeit zu verlieren scheint. Warum 1629 ein Wunder dar- 
eestellt, das sich vor den Blicken realer Menschen im irdischen Umraum abspielt, war ge- 
ade die Gegensätzlichkeit zweier Welten — auch in der erschreckenden Wirkung auf die 
Jünger — betont, so wird jetzt die ganze irdische Welt mit den Menschen zum Wunder. Die 
innere Spannung ist aufgehoben: ohne Fureht und Bange haben sie selbst ın beschau- 
licher Betrachtung an dem übernatürlichen Sein teil. Ähnlich ist das Verhältnis zwischen 
realem und himmlischem Licht auf der Radierung der Darstellung im Tempel 1649, wo 
der Heilige Geist in einem einbrechenden Lichtstrom erscheint oder der Mariendarstellung 
von 1644, B. 63, wo die dureh das Fenster strahlende untergehende Sonne das Haupt Mariae 
wie ein Nimbus umflutet. Den Gegensatz der barocken Heiligendarstellung zum Mittel- 
alter hat E. Mäle treffend charakterisiert: c'est le halo lumineux, qui, dans l’art du XV11° 
siecle, aureole la t&te des saints et remplace le nimbe ®*, 

Diese Subjektivierung der Bilddarstellung, die an Stelle des objektiven Zeichens der 
Heiligkeit oder der gehobenen Stellung, die der Nimbus kenntlich macht, wobei charakte- 
ristischerweise sorar noch die besondere Form Lebende oder Tote bezeichnen kann, die 


übernatürliche Erscheinung im persönlichen visionären Erlebnis setzt, zeigt zweifellos 


eine gewisse innere Verwandtschaft mit der Spätgotik, die überdies schon den Wandel 
des Nimbus zum Strahlenkranz anbahnt, wie ja auch im späten 16. und im 17. Jahr- 
hundert eine neue Hoch-Zeit mystischer Religiosität erblüht. Auch im Barock gewinnt 
das Bild als Objekt der Meditation, an dem sich das gefühlsgesättigte innere Erlebnis ent- 
zündet, erneute Bedeutung. Es kann dies nicht deutlicher hervortreten als in der selt- 
samen Mitteilung des Trattato della pittura e scultura d’un teologo e d’un pittore, daß 
Innocenz IX. sich porträtgetreu auf dem Sterbebette liegend malen ließ, um das Bild zu 
betrachten, wenn er schwerwiegende Entscheidungen zu treffen hatte ®, Auch in der 
Form der Barokmystik selbst sind über die allgemeinen gültigen Erscheinungen hinaus- 
rehende innere Beziehungen zum Mittelalter zu erkennen: so sind die exereitia spiritua- 
lia des hl. Ignatius eine Neugestaltung der spätmittelalterlichen imitatio Christi, so lebt 
die Brautmystik auf katholischer, wie protestantischer Seite, bei Johann vom Kreuz und 
der hl. Therese, bei Angelus Sılesius und Zinzendorf wieder auf. 

Das durch Berninis bildliche Gestaltung berühmte visionäre Motiv der Durehboh- 
rung mit einem Pfeile findet sich wiederholt in der deutschen, wie in der italienischen 
Mystik des Mittelalters. Die hl. Angela v. Foligno fühlt sich beim Anblick der Leiden 
Christi „mit schneidenden Pfeilen durchbohrt‘* ”*, Mechthild von Hackeborn erzählt, wie 
aus der Mitte des Kreuzes ein scharfer, goldener Strahl hervorging, der ihre Seele durch- 
drang?! und Margarethe Ebner berichtet: darnach schiusset se ez mir as ain geschosse 
ın das hertze ®, Daß dabei auch im Mittelalter ähnliche komplexe Gefühle, wie ım Ba- 


rock mitschwingen, in denen Schmerz und Wonne, Angst und Sehnsucht im Liebestau- 
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mel verschmelzen, spricht eine Stelle bei Gertrud v. Hackeborn ın überraschender Deut- 
lichkeit aus: Et eece tu aderas velut ex improviso infingens vulnus cordı meo in his ver 
bis: Hie confluat tumor omnium allectionum tuarum; verbi gratia: summa delectionis, 
spei, gaudiüi, doloris, timoris, caeterarum alfectionum tuarum stabıliantur in amoremeo’®, 
Auf die Bedeutune der Einführung der devotio moderna durch den Abt von Montserrat, 
Don Garcia Jimenes de Lisneros in Spanien, die in dessen Ejereitatorio della vıda espi- 
ritual (1500) ihren literarischen Niederschlag findet, und die Einflüsse der Vita Christi 
des Ludolf von Sachsen auf Ignatius von Loyola hat Heinrich Böhmer hingewiesen ’#, 
Haben wir diese reliriösen Erscheinungen auch als ein Wiedererwachen mittelalterlicher 
Geistestendenzen Fl betrachten. dıe bezeichnenderweise parallel rehen mit einer ernitı- 
sierenden Stilwelle in der bildenden Kunst, nahezu im ganzen Abendlande, so zeigen sieh 
in der Barockmystik doch auch bedeutsame Unterschiede, die für unsere Problemstellung 


von Bedeutung sind. Es handelt sich dabei erundsätzlich nieht um die Frage, ob und in- 


wieweit ein Unterschied im psychischen Erleben der Extasen und Visionen an sich be- 


steht, sondern um dıe Bedeutung, die ihnen als Offenbarungstatsachen zukommen und 
um die Form, in der sie ın den Bekenntnissen dargestellt werden. 

Wenn die hl. Therese von Jesu ihre Visionen und Verzückungen mit klinischer Ge- 
nauiekeit beschreibt, so handelt es sich hier vor allem darum, die Realität des Erleb- 
nisses zu erweisen. Die Seelenzustände werden mit rückhall loser Wahrhaftirkeit ‚stren- 
rer Sachlichkeit und geschulter psychologischer Selbstbeobachtung geschildert. Die Be- 
kenntnisse wollen gleichsam Protokolle, Dokumente über den mystischen Verkehr eines 
eottberenadeten Menschen mit Gott sein. Immer wieder versucht die Heilige dıe unaus- 
sprechlichen Gefühle im Zustand des arrobiamento durch vergleichsweisen Bezug auf 
Sinneswahrnehmungen wenigstens annähernd zu umschreiben. Sie fühlt in einem sol- 
chen Zustand die Nähe Christi. „Es kam mir vor, als ginge Jesus Christus immer mir zur 
Seite, aber weil es keine Vision durch die Einbildungskraft war, so konnte ich keine be- 
stimmte Gestalt von ihm sehen. Ich empfand sehr deutlich, daß er allezeit zu meiner 
rechten Seiten stand ... . Sage ich aber, es sei eben, wie wenn jemand im Finstern ıst und 
den andern, der neben ıhm steht, nicht sieht, oder wie wenn einer blind ıst, so paßt auch 
dies nicht recht. Es hat wohl etwas Ähnlichkeit damit, aber nicht viel: denn dort eMP- 
findet man es mit den Sinnen, man hört den anderen reden oder gehen oder stößt an 
ihn. Hier kommt nicht solches vor. Man sieht auch keine Finsternis, sondern der Herr 
stellt sich der Seele in einer Wahrnehmung dar, die weit klarer als die Sonne ist ”°,* Ähn- 
lich, wenn auch schlichter und mehr auf das Konkrete gerichtet, sind die Schilderungen 
des Ignatius von Loyola ın seiner Ludovieo Gonzalez diktierten Biographie, wie etwa 
nach langem Fasten die Halluzination eines zum essen angerichteten Stückes Fleisch, 
das er vor sich sieht, „‚so greifbar deutlich, als ob er es mit seinen leiblichen Augen wahr- 


nehme‘ ’*. Bezeichnend für dıe realistische Beschreibung ist gerade das Unbestimmte 
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der Erscheinungen: wenn er die „Menschheit Christi‘ visionär erschaute, so war „‚die 
Gestalt, die er dabei wahrzunehmen glaubte, ... eine Art weißen Körpers, weder groß 
noch klein. Einzelne Glieder konnte er aber nicht unterscheiden“ ”. Die gleiche psycho- 
logische Einstellung zeigen auch die Bekenntnisse der französischen Mystikerinnen, einer 
Armelle Nicolas, einer Jeanne Marie de la Mothe Guyon, einer Elie Marion °#, 

Auch die mittelalterlichen Mystiker betonen wiederholt die Wahrhaftigkeit und Wırk- 
lichkeit ıhrer Visionen, aber sie sind für sie doch vornehmlich Offenbarungsmittel, über- 
natürliche Formen der Erkenntnis. Bei der älteren Mystik tritt dies besonders stark her- 
vor. Bei Hildegard von Bingen lassen sich die wirklichen visionären Erlebnisse aus den 
allegorischen Bildern kaum herausschälen. Es handelt sich bei ıhr weit mehr um Zu- 
stände der Inspiration als der visionären Schau. Sie selbst bekennt, daß sie nicht in Ver- 
zückung (in extası) gerate ’®, Bei einer Vision, bei der sie feuriges Lieht vom Himmel 
herabkommen sah, schreibt sıe: „Augenblicklich erschloß sich mir der Sinn und die Aus- 
legung der Schriften, namentlich des Psalters, der Evangelien und der übrigen Bücher 
des Alten und Neuen Testarnentes‘ ®, Auch hier ist das Bild des Lichtes wohl mehr alle- 
gorischer Ausdruck für die intuitive Erkenntnis als visionäre Erscheinung. Ein ähnliches 
Erlebnis spontanen Verstehens erwähnt sie in einem Brief an Bernhard von Clairvaux ®. 
Im Buche Scivias sind die Visionen sicherlich nicht als visionäre Erlebnisse aufzu- 
fassen; sie sind literarisches Darstellungsmittel, großartige allegorische Bilder, ın 
denen tiefste unaussprechliche religiöse Wahrheiten anschaulich gemacht werden 
sollen. Das beweisen die genauen Ausdeutungen, die regelmäßig jedem Bilde folgen 
und stets auch jene Einzelheiten mitumfassen, in denen man zuerst erlebnishafte Züge 
vermuten könnte ®*, 

Die Bekenntnisse des 13. und 14. Jahrhunderts sind weit subjektiver, aber der Grund- 
charakter bleibt doch der gleiche, Die Beschreibungen der Visionen gleichen weit mehr 
dichterischen Bildern, poetischen Gleichnissen, kühnen Metaphern. Dichtung, Allegorie 
und wirkliche visionäre Schau sınd nie klar zu scheiden, gehen ineinander über, indem 
auch die Vision gleichnishaft dargestellt, dichterisch ausgestaltet und allegorisch ausge- 
deutet wird. In der Einleitung zu dem Büchlein der „Ewigen Weisheit“ sagt Seuse aus- 
drücklich, daß er sich eines Gleichnisses bediene, und doch ist die darauf folgende Be- 
schreibung der Vision des Klosterbruders durchaus gleicher Art, wie die der eigenen vısıo- 
nären Erlebnisse und Gesichte ®. In den Offenbarungen der hl. Birgitta entwickeln sich 
die Visionen zu dramatisch ausgebauten eschatologischen Szenen, die deutlich dıe In- 
spiration durch die Apokalypse erkennen lassen, und die Bildersprache der Brautmystik 
der Mechthild von Magdeburg verrät ihren poetischen Charakter schon durch die Ent- 
lehnungen aus der profanen Minnedichtung. 

Man vergleiche die Schilderung einer Höllenvision der hl. Therese mit ähnlichen mit- 


telalterlichen Beschreibungen. Für den barocken Typus ist bezeichnend das Fehlen der 
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traditionell überkommenen Bilder und Allegorien; die Beschreibung gleicht mehr der 
eines pathologischen Zustandes. „Der Eingang kam mir wie ein langes, enges Gäßchen 
vor, gleich einem sehr niedrigen, finsteren, engen Backofen. Der Boden schien mir wie 
eine kotige, wüste Wasserpfütze... am Ende war in einer Wand ein tiefes Loch, gleich 
einem Kasten, in das ich mich hineingepreßt sah. Gegen das, was ich darin fühlte, war 
der Anblick noch ein Vergnügen. Das Gesagte ist durchaus nicht übertrieben... Ich 
in dieses enge Wandloch gesteckt, dıe Wände selbst, schauderhaft anzusehen. änesti- 
gen den Menschen, und alles, was da ist, preßt ihn zusammen und droht ihn zu erstik- 
ken‘ ®*, Hildegards Hölle ist ein theologisch-scholastischer Gedankenbau in apokalyp- 
tischer Bildersprache®s; Mechthilds Vision ist anschaulicher und gefühlsgesättigter ; etwas 
von dantesker Plastizität und Räumlichkeit vermeint man zu empfinden, aber auch sie 
ist ihrem Wesen nach symbolische Dichtung **, 

Auch bei der hl. Therese drinren erotische Erlebnisformen in ihre exstatischen Zu- 
stände ein, wie bei der Vision des Engels, der ihr mit einem Pfeil das Herz durchbohrt. 
Aber während es sich bei Mechthild um ein poetisches Schwärmen in Liebessinnbil- 
dern handelt, schildert Therese eine wirklich erlebte Erscheinung. Ausdrücklich ver- 
sichert sie, daß sie den Engel in „leibhaftiger‘‘ Gestalt gesehen, und fügt streng sachlich 
hinzu: „Dies sehe ich nicht für gewöhnlich, sondern äußerst selten‘ ®. 

Im Mittelalter handelt es sich um erschaute oder erdichtete Bildsymbole, im Barock 
um die Realität des seelischen Erlebnisses. In dieser anderen Auffassung und Bedeutung 
ist auch ihre andersartige bildliche Darstellung begründet °®*. 

Wir besitzen aus dem Mittelalter zwei Bilderzyklen von Visionen, die wahrscheinlich 
auf die Verfasser der Offenbarungen selbst zurückgehen, die Nluminierungen zu der 
Schrift Seivias der Hildegard v. Bingen “ und zum Leben Seuses ®®; bei beiden ist trotz 
des großen zeitlich bedingten Stilunterschiedes das Gemeinsame, daß die Bilder nur eine 
anschauliche Erläuterung der symbolischen Bildzusammenhänge bieten soll. 

Der Barock sucht die Vision als historisches Ereignis, als realen Vorgang darzustel- 
len, wobei der Künstler sich möglichst enge an die Berichte anschließt. Um die Realität 
der visionären Erscheinung zu erhöhen, wird der irdische Raum, in dem sie sich ab- 
spielt, wird die Menschlichkeit des Heiligen um so realistischer vergegenwärtigt. Sie sol- 
len uns mit allem Nachdruck verkünden: so wahr und wirklich diese dumpfe, düstere 
Zelle, dieser abgehärmte Mensch in zerschlissenem Gewande ist, so wahr und wirklich 
ist auch diese himmlische Erscheinung, die zu ihm herabstieg. Besonders in der spani- 
schen Malerei tritt diese Kontrastwirkung und damit diese Realisierungstendenz be- 
sonders eindringlich hervor, im Wesen ist sie aber allen nationalen Spielarten des Barock 
mit leichten Akzentverschiebungen eigen. 

Wie der sachlichen Beschreibung kommt auch dem Bilde ein gewisser dokumenta- 


rischer Wert zu, durch den das Miterleben des Vorganges im Beschauer verstärkt und 


55 


MW SLUB https/digital.slub-dresden.de/id493041206/81 
Wir führen Wissen. 


MM SLUB 


Wir führen Wissen, 


bekräftigt werden soll. Kardinal Paleotti in seiner Schrift de sacris et profanis imagini- 


bus (1594) und im Anschluß daran das Traktat eines Theologen und eines Malers ver- 
langen, daß die Heiligen nach Möglichkeit ähnlich ihrem wahren natürlichen Aussehen 
vemalt werden. Und zur Bekräftigung wird erzählt, daß sie, die selbst auf eine natur- 
getreue Darstellung Wert legten, Künstlern sogar in Visionen erschienen seien ®!. So sollte 
das Bild des Francesco Vanni und die Plastik des Stelano Maderno die wunderbare Auf- 
findung des unversehrten Leibes der hl. Cäcilie in einem Bilddokument festhalten, so 
sollen wir im Sterbezimmer des hl. Stanislaus Kostka im Jesuitenkollegium in Rom am 
Sterbebette des Heiligen, auf dem Le Gros die liegende Figur lebensgroß in farbigem 
Marmor dargestellt hat, an dem friedsamen Entschlummern des Jünglings teilnehmen, 
vor dem Bilde der seligen Ludovica Albertoni, die Bernini in atto di morire * uns vor- 
führt, die Krämpfe und Zuekungen des Todeskampfes miterleben. 

Damit wird der Betrachter des Bildes zum Zuschauer des dargestellten Vorganges, 
zum Augenzeugen des historischen, visionären, übernatürlichen Ereignisses. Er wird im 
Nach- und Miterleben aus dem Alltag herausgehoben und in den Bannkreis des Kunst- 
werkes entrückt. Bei aller Ähnlichkeit des subjektiven Verhältnisses mit dem späten 
Mittelalter zeigt sich doch eine bedeutsame Schwerpunktverschiebung: Bei der mysti- 
schen Kontemplation vor dem Andachtsbilde liegt das Schwergewicht des Realitätsver- 
hältnisses im Subjekt, das Bild ist nur Mittel des imaginativen Erlebens, im extre- 
men Fälle gewissermaßen „Spielzeug“ einer mystischen Handlung; im Barock liegt 
es im Objekt, zu dem der Beschauer in ein bestimmtes Verhältnis des Miterlebens ver- 
setzt wird. 

In diesem Verhältnis von Zuschauer und dargestelltem Vorgang ist das für den ganzen 
Barock höchst bezeichnende Phänomen des Theatralischen begründet, Seine Bedeutung 
drückt sich allein schon in der Vorliebe aus, mit der man sich der Bezeichnung Thea- 
trum in der verschiedenartigsten Anwendung bediente. Wenn Palladio den herrlichen 
Ausblick von der Villa Rotonda beschreibt, so bietet die Hügellandschaft der Monti Be- 
rici den Anblick di un molto grande Teatro ®, Ist hier mit dem Theater das Bühnenbild 
gemeint, so wird der Terminus bei Carlo Fontana im Sinne des Zuschauerraumes ge- 
braucht, wenn er in der Legende zu seinem ersten Entwurf für die Ausgestaltung des 
Petersplatzes den halbkreisförmigen Abschluß, von dem man die ganze Fassade der 
Kirche wie einen Theaterprospekt übersehen kann, als Teatro semieircolare dove termi- 
nano le visualitä bezeichnet *, Die Dekorationen in der Peterskirche für die Kanonı- 
sation von Heiligen werden zum Teatrum canonisationis, zu einem sontuoso Teatro ... 
di bellissima prospettiva °° ; selbst das hl. Grab wird zum Teatrum sacrum, ja, die ganze 
Welt in Calderons Dichtung zum Welttheater. Teatrum mundi ist ein beliebter Titel 
barocker Erbauungsbücher * und Teatrum Europäurn der Titel der ersten periodischen 


Chronik. Es wäre für die Geistesgeschiehte von Wichtigkeit, die Entwicklung und Ver- 
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breitung des Begriffes des Theatralischen im 16. und 17. Jahrhundert näher zu unter- 
suchen. 

Aus dieser Vorstellungsweise heraus wird auch der Altar zur Bühne, In der Cornaro- 
Kapelle Berninis ist dieses Verhältnis durch dıe Darstellung der Zuschauer in den Logen, 
die überdies in Agostino Tassis Ausmalung eines Saales im Quirinal schon einen Vor- 
läufer hat °”, unmittelbar zur Anschauung gebracht. In den zahlreichen Altären mit relief- 
mäßigen Visionsdarstellungen, wie in S. Catarina amonte Magnapoli, in der Cappella Rai- 
mondi ın S. Pietro ın Montorio, hat der Theresienaltar in Italien und nördlich der Alpen 
eine reichliche Nachfolge gefunden. Selbst das gemalte Altarbild wird durch besondere 
verdeckte Beleuchtung, für die Pozzo eine genaue Beschreibung gibt, zum Bühnenbild ®,. 
In den Spätbarockaltären Deutschlands wie in Egid Quirin Asams Marie Himmelfahrt 
in Rohr, im Hochaltar von Joseph Mathias Götz in Zwettl, im Entwurf Ignatz Günthers 
für den Hochaltar in Ettal ®° hat diese theatralisch-bühnenmäßige Auffassung ihre höch- 
ste künstlerische Aufgipfelung gefunden. 

Dabei ist wiederum die Doppelseitigkeit des Problems zu beachten; einerseits die Di- 
stanzierung der künstlerischen Darstellung, durch die das Übernatürliche der Erschei- 
nung zum Ausdruck gelangt, andererseits dıe Aufhebung der Grenzen zwischen Bild- 
raum und Zuschauerraum, durch die die Vergegenwärtigung und Verwirklichung des 
Bildvorganges erreicht wird. In Rohr ist die hell auf dunklem Hintergrund gleichsam 
aufleuchtende Figurengruppe nicht unmittelbar über dem Altartisch angeordnet, son- 
dern vor der weit zurückgeschobenen Altarwand, ohne daß aber dieser Abstand für die 
entscheidende Ansicht aus dem Langhaus einzusehen und abzuschätzen wäre. In der 
Aula Leopoldina der Breslauer Universität drängen sich am Saalabschluß kulissenartig 
die Figuren Josephs I. und Karls VI. in gigantischen Maßen vor, während die Haupt- 
figur Leopolds I. im Hintergrund in weit kleinerer Abmessung in einer unbestimmten 
Ferne erscheint. Wenn aber in Weltenburg der hl. Georg in strahlendem Lichte aus dem 
Himmel in die Kirche einzureiten scheint, so ist trotz der Distanzierung durch das dunkle 
Presbyterium, das zwischen dem taghellen Kuppelraum und dem überirdischen Licht 
des Hintergrundes eingeschoben ist, durch die Bewegungsrichtung auf die Gemeinde im 
Schiffe doch wieder die unmittelbare reale Beziehung hergestellt. 

Auch bei rein architektonischer Gestaltung ist die gleiche Verunklärung der Distan- 
zierung zu beobachten, Bei dem Ziborienaltar in Väl de Grace in Paris, der nach Berni- 
nis Entwurf von französischen Künstlern ausgeführt wurde, erscheint das räumliche Ver- 
hältnis des Altars zum Baldachin durch das Zurückschieben des Altares durch den ver- 
kleinerten Maßstab der Ordnung einerseits und durch das Ausbauchen der Rückwand 
der Apsis andererseits für die maßgebliche Frontalansicht vollkommen unbestimmbar. 
Die heilige Handlung am Altar wird damit selbst aus der konkreten Wirklichkeit in 


eine visionäre Ferne gerückt, wobei sie aber schon durch die menschliche Person 
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des Priesters die gleiche Realität behält, wie der Gemeinderaum und die Gemeinde 
selbst 100, 


Von dieser Grundstruktur barocker Vorstellungsweise aus betrachtet erhält auch die 


in letzter Zeit viel besprochene Scala regia Berninis eine andere Bedeutung. Sicherlich 
hat Voß recht, wenn er bereits vorhandene Mauerzüge als unmittelbare Veranlassung 
der ungewöhnlichen Raumform feststellte !4, ebenso wie Panolsky, wenn er entgegen 
früheren Erklärungsversuchen, die in der Raumverjüngung nur einen perspektivischen 
Kunstgrilf zur Raumvertiefung sahen, gerade auf die ausgleichenden Tendenzen hin- 
wies 1%, Entscheidend bleibt doch, wie die gegebene Situation künstlerisch verwertet 
wurde und die Säulenstellung und Wandbehandlung hebt doch nicht die perspektivische 
Wirkung vollkommen auf. Das endgültige Erlebnis allein muß für die künstlerische Be- 
urteilung entscheidend sein, und so war eine perspektivische Wirkung der Verjüngung 
doch von Bernini beabsichtigt. Um aber ihre Bedeutung richtig einzuschätzen, müssen 
wir uns diesen Hauptaufgang zu den Repräsentationsräumen des Papstes begangen vor- 
stellen. Wenn Menschen diese Treppe hinauf- oder herabschreiten, müssen sich zwischen 
dem menschlichen Maß und der künstlich verjüngten Architektur Unstimmigkeiten er- 
geben, gleichsam Schwebungen, die aber, solange sie ein gewisses erträgliches Maß nicht 
überschreiten, nicht zu einer Desillusionierung führen, sondern im Gegenteil der realen 
Erscheinung des Menschen einen irrealen, übernatürlichen Ausdruck verleiht. 50 ergibt 
sich wieder ein künstlerisches Schwanken zwischen Wirklichkeit und Illusion, das zugleich 
ein Verschmelzen von natürlichen und übernatürlichen Daseinssphären bedeutet. 
Gegenwärtirkeit und Wirklichkeit der Aktion und des Aktionsraumes sind für das 
Schauspiel Notwendigkeit, da sie durch das Wesen der Darstellungsart selbst bedingt 
sind. Sicherlich. liegt an sich der Entwicklung des barocken Dramas und der barocken 
Oper ein inneres Bedürfnis der Zeit zugrunde nach Vergegenwärtigung und Versinn- 
lichung des dichterischen Inhaltes, nach einer unmittelbaren Anteilnahme und damit 
nach möglichster Steigerung des Affekterlebens. Aber auch abgesehen von dieser allge- 
meinen geistesgeschichtlichen Bedeutung des Barockdramas, zeigen sich die geistigen 
Grundtendenzen, die wir in der bildenden Kunst aufzeigen konnten, auch im besonderen 
in dem für das barocke Theater charakteristischen Realitätsverhältnis von Zuschauer 
und Bühnenvorgang, von Zuschauer und Bühnenraum. Für dashochmittelalterliche litur- 
gische Drama und das spätmittelalterliche Mysterienspiel besteht grundsätzlich Raum- 
einheit, gleichviel, ob der Spielplan sich in der Kirche oder auf Markt und Straße be- 
lindet. Für das romantische Schauspiel besteht grundsätzlich Zweiteilung, indem der Il- 
lusionsraum in der Guckkastenbühne als eine andere Daseinssphäre vom Zuschauerraum 
abgesondert ist. Für das hochbarocke Theater ist die besondere Verbindung der zwei 
Realitätskreise entscheidend. Die Tiefenbühne des 17. Jahrhunderts mit ihrer streng 


durchgeführten Tiefenachse ist zwar ein Daseinsbereich für sich, stellt aber doch zu- 
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gleich die Fortsetzung und Verlängerung des Zuschauerraumes dar, so daß beide zu einer 
Raumeinheit verbunden erscheinen. Auch das ganze Spiel ist nach dieser durchgehenden 
Hauptachse orientiert, indem Chor und Ballett den Kulissen entsprechend in zwei Rie- 
gen als Tiefengasse ausgerichtet werden, und die Spielbewegung ın der Tiefenachse von 
hinten nach vorn vor sich geht. Die Bewegung erfolgt also auf den Zuschauer zu, in den 
Zuschauerraum hinein, wie beim hl. Georg des Weltenburger Hochaltars, sıe findet ıhre 
ideelle Fortsetzung im Zuschauerraum, die über die Treppen, die vom Proszenium ins 
Parterre führen, oftmals, vor allem in den Intermedien oder beı festlichen Gelegenheits- 
aulführungen, auch eine Verwirklichung findet. Ludovico Burnacını ordnet mitunter so- 
gar Logen auf den Bühnen an, in denen Komparsen oder Choristen mitspielen, so daß 
sich der Zuschauerraum auf der Bühne fortzusetzen scheint. Da ıch an anderer Stelle die 
Entwicklung des barocken Theaters in seinem Verhältnis von Bühnenraum zum Zu- 
schauer eingehender besprochen habe, möchte ich mich hier, um Wiederholungen zu ver- 
meiden, auf diesen allgemeinen Hinweis beschränken !", 

Die großartigen Festlichkeiten von 1664 im Park von Versailles ‚les plaisirs de l'isle 
enchantee“, aus Stichen J. Sylvestres bekannt, sind in ihrer Spielanordnung in dieser 
Hinsicht besonders aufschlußreich. Dem mehrtägigen Spiel liegt der Gedanke aus Arı- 
osts „Rasenden Roland‘ zugrunde, daß der Park von Versailles das Zauberreich der Al- 
cine sei, in dem sie die ganze Gesellschaft mit dern König als Roger und den vornehm- 
sten Herren des Hofes als seine Ritter gefangen hält; konnte man doch nach dem Bericht 
das Schloß selbst ein palais enchantee nennen. Am zweiten Tag wird ein Singspiel ein- 


= A 


gefügt. In einer der Hauptalleen des Parkes ist ein gewaltiges Bühnenportal, scheinbar 


aus geschnittenen Hecken, aufgestellt, hinter dem ein Bühnenpodium errichtet ist, des- 
sen Kulissen die natürlichen Bäume der Allee bilden und über das hinwer man den Aus- 
blick in weiter Ferne auf den Palast der Aleine hat, der in der Mitte eines Teiches auf- 
gebaut wurde und den Mittelpunkt der Aufführungen des nächsten Tages zu bilden hatte. 
Vor dem Portal sind das verdeckte Orchester und in einem Gartenrondeau, das mit einem 
Velum überspannt ist, die Plätze der Zuschauer angeordnet !*, Eigenartig ıst nun, dab, 
obgleich die Aufführung im Freien stattfindet, in der Portalöffnung fünf Luster wie in 
in einem Saal aufgehängt sind. Die Anlage unterscheidet sich also grundsätzlich von 
einem gewöhnlichen Gartentheater, indern hier künstlich die Illusion erweckt werden 
soll, als befinde man sich in einem Innenraum, so daß auch das Bühnenbild als Szeno- 
graphie zu betrachten wäre, die aber, da es sich ja um einen natürlichen Garten handelt, 
in ıhrer Wirkung von unerhörter Realistik erscheint. Wir haben es demnach mit einer 
seltsamen Umkehrung zu tun, bei der die Wirklichkeit zur bloßen Illusion umgedeutet 
wird, diese aber durch ihre Realistik selbst wieder ‚‚wie wirklich“ erscheint. In dieses ver- 
wirrende Quiproquo wird aber der Zuschauer selbst hineingezogen. Bei einer Festauf- 


führung im Park von Versailles (1668) wird ein Gartenrondeau tatsächlich als geschlos- 


39 


‚httpoldigital.slub-dresden.de/id49304 1206/85 


Wir führen Wissen, 


M SLUB 


Wir führen Wissen. 


sener Zuschauerraum ausgebaut, aus dem man durch das Bühnenportal in die Natur 
blickt, in eine Allee mit natürlichen geschnittenen Heckenwänden, die durch einen archi- 
tektonischen Prospekt abgeschlossen wird: l’on erüt voir effeetivement un jardin d’une 
beaut& extraordinaire. Mit der theatralischen Vorführung verbinden sich immer wieder 
Bankette und Festzeremonien, bei denen die Hofgesellschaft selbst die Akteure bildet, 
und bei denen es immer wieder auf das Verwischen der Grenzen von Wirklichkeit und 
Schein handelt: il estoit presque unpossible de ne pas se persuader, que ce ne fust un en- 
chantement. Der gleichen Freude, Schein und Wirklichkeit zu vermengen, entspringen 
auch die berühmten Intermezzi Berninis, von denen Baldinucci !®% ausführlich berichtet 
und Chantelou erzählt !*, die Tiberüberschwemmung, bei der sich Wassermassen, alle 
Dämme sprengend, gegen den Zuschauerraum zu stürzen scheinen, und der Theaterbrand, 
bei dem bezeichnenderweise im Zuschauerraum ein Mitspieler untergebracht war, der 
durch einen Schreekensruf das Stichwort gab. 

Bleibt hier immerhin alles noch im Bereiche des Spieles, so greift das Theater des 
Barock mitunter noch tiefer in das Leben ein, indem es selbst die höchsten Realitäten 
des religiösen und politischen Lebens in seinen Bannkreis einbezieht. Als am 24. Januar 
1667 aus Anlaß der Vermählung des Kaisers Leopold I. mit der spanischen Infantin Mar- 
garetha Elisabeth das berühmte „‚Roßballett“‘ im Burghof zu Wien aufgeführt wurde, 
erscheint im Schlußbild der Schaustellung der Kaiser persönlich. Nachdem das Turnier 
geritten und in einem in Wolken schwebenden Tempel die Ewigkeit erschienen ist, senkt 
sich der Tempel aus der Höhe bis auf den Platz herab, und aus der sich öffnenden Pforte 
reitet der regierende Monarch selbst: sı vidde ... . sü l’gran limitare del tempio, ricevendo 
l’adorationi da tutti 1 cori, comparire il sovrano monareo, rappresentando il suo Augu- 
stissimo Genio nella forma pıiü propria, che l’antico fasto sapesse esporre, quasi nume 
terreno, ä gli occhı di Roma la riverita Maestä de suoi piü gloriosi regnanti, mit dem kai- 
serlichen Diadem und dem Zepter, so daß man glauben konnte, che la Triforma Diva vi 
[osse col suo cielo discesa. ..... Gosi veniva l’Augustissimo Cesare in sembianza adegnata 
alla sua grandezza, e con aspetto proprio del suo altissımo stato, spirando gratia e mae- 
stä si disposto nella persona e si amabile nelle maniere, che non girava sguardo, che non 
seminasse alletto, non faceva moto, che non racogliesse applausi 1”. Er versteht es so 
gut, den Kaiser in Blick und Bewegung zu spielen, daß er allseits Applaus erntet, wie 
ein Schauspieler. Es ist für unser Empfinden seltsam, wie Theater und Wirklichkeit mit- 
einander verknüpft sind und ineinander übergehen. Daß der Kaiser als Schauspieler auf- 
tritt, wäre an sich nicht besonders auffällig — auch Ludwig XIll. und Ludwig XIV. 
haben als Ballettänzer und Schauspieler die Bühne betreten — auch nicht, dab die Figur 
des römisch-deutschen Kaisers in einer allegorischen Handlung erscheint; das Be- 
achtenswerte ist die Identität der schauspielerischen Gestalt mit dem Darsteller, daß 


der Kaiser sich selbst in seiner Eigenschaft als Kaiser spielt und mimt, selbst „‚seinen er- 
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habenen Genius darstellt“, wie das Textbuch besagt. Die Repräsentanz der höchsten 
und heiligsten staatsrechtlichen Würde wird zu einem Schauspiel, und das bedeutet für 
die Zeit nicht eine Entwürdigung und Blasphemierung, sondern offenkundig eine Aus- 
druckssteirerung. Wie kaum eine andere Erscheinung der Zeit bietet uns dies einen Ein- 
blick nicht nur in die Auffassung des Theatralischen, sondern in das ganze Realitätsge- 
fühl des Barock. 

Die gleiche Einstellung wie das Roßballett hinsichtlich der Kaiserwürde, zeigen die 
Sacre Rappresentazione und Sepolero-Oratorien auf religiöser Gebiete. Auch sie haben 
ihre besondere Ausbildung am Wiener Kaiserhof unter Leopold I. gefunden, der selbst 
acht solche Oratorien komponierte. Der Brauch zu dem Quarant’ore, dem vierzigstün- 
digen Gebet, für das ausgesetzte Allerheiligste ursprünglich in der Karwoche, später auch 
zum Faschingsende, großartige, malerische und plastische Dekorationen in den Kirchen 
aufzubauen, ın deren Mitte die Monstranz aufrestellt wurde, hatte sich in Italien seit 
dem Beginne des 17. Jahrhunderts entwickelt. Wir kenhen Entwürfe von Pietro da Cor- 
tona und vor allem von Andrea Pozzo; sie zeiren zumeist den bühnenmäßigen Aufbau 
mit Kulissen und perspektivischem Prospekt, Phantasiearchitekturen, in denen figuren- 
reiche Szenen der biblischen Geschichte dargestellt sind. In der Höhe in Wolken oder 
auf einer Empore erscheint das Sanctissimum von adorierenden Engeln umschwebt !%, 
Damit wurde der Vortrag von Rezitativmonologen, Klagen der Maria oder Magdalena, 
verbunden. In Wien werden diese geistlichen Feiern dramatisiert. 

Wie im Theater wird nach der instrumentalen Einleitungssymphonie der Vorhang 
aufgezogen und die Dekoration mit dem hl. Grab enthüllt, Personen treten auf und zehen 
ab, Höllengeister tauchen aus Versenkungen auf, Engel mit den Leidenswerkzeugen und 
Gott Vater, erscheinen in der Wolkenzone. In der Sacra Rappresentazione von 1696 wırd 
auf einem dreistöckigen Bühnenaufbau von Hölle, Erde und Himmel die Wirkung des 
Leidens Christi, der in dem am heiligen Grabe ausgestellten Sanctissimum gegenwärtig 
ıst, auf die Menschen als Schmerz, auf die Engel als Freude, auf die Höllengeister als 
Schrecken dramatisch dargestellt. In dem Sepolero-Oratorium „La sorte sopra la veste 
di Christo‘ zu dem ein Dekorationsentwurf Ludovieo Burnaeinis erhalten ist, sehen wir 
in typologischer Parallele zum Kreuzestod Christi das bewegte Meer mit dem Schiff, von 
dem Jonas dem Leviathan zugeworfen wird !%, Und all das spielt sich in Gegenwart und 
mit unmıttelbarem Bezug auf das Sanctissimum ab, das damit selbst in die Illusion der 
schauspielerischen Vorgänge aufgenommen wird. Auch das hohe Mittelalter kennt die 
Verbindung des dramatischen Spieles mit der Kulthandlung, aber dort entwickelt sich 
die dramatische Aktion aus der Liturgie und als Versinnlichung des liturgischen Textes; 
hier wird nach katholischem Glauben die reale Gegenwart Gottes in der Eucharistie zum 
Schaustück eines illusionistischen Vorganges, mit dem sie in der Erscheinung gleichen 
Realitätswert besitzt. 
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Wie die höchsten religiösen und politischen Ideen, so finden auch die bedeutsamen 
Aktionen des Lebens von Taufe, Hochzeit und Totenfeier bis herab zum Lever und Cou- 
cher in der theatralischen Form ihren besonderen Ausdruck. Erst vom Standpunkt des 
Zeremoniells betrachtet, wird das Auftreten des Kaisers im Roßballet verständlich. 
Sehen wir die ganze Hochzeitsfeier mit ıhren theatralischen Aufzügen nur als eine zu 
äußerster sinnfälliger Ausdruckskraft gesteigerte zeremonielle Form an, so hat auch die 
Erscheinung des Kaisers als Höhepunkt der Schaustellung seine innere Berechtigung. 
Aber das barocke Zeremoniell bedarf als Zeiterscheinung selbst der Erklärung. Sein 
Wesenskern beruht darin, in allen Lebensäußerungen eine bestimmte Rolle, die dem ein- 
zelnen im sozialen, hierarchischen Aufbau zukommt, zu spielen, d. h. sich selbst als Ver- 
treter einer ideellen Person schauspielerisch darzustellen, diese ideelle Person in der 
Selbstgestaltung sinnfällig zu repräsentieren. Das Zeremoniell ist in seiner allgemeinsten 
Bedeutung die künstlerische Gestaltung des gesellschaftlichen Lebens selbst, wie die 
Architektur, mit der es wesenhaft verbunden ist, als Bühne dieses grandiosen Schau- 
spieles den ganzen Lebensraum aus einem zentralen Gestaltungswillen zu formen versucht. 
So zeigt sich hier in großartigster und umfassendster Form der Wille, die künstlerische 
Form, das „Bild‘*, als Ausdruck einer Welt der Ideen mit der konkreten Wirklichkeit 
des Lebens zu verbinden und damit diese ideelle Welt selbst in sinnlicher Erscheinung 
zu realisieren. In dieser grundsätzlichen transzendenten Welt- und Lebensauffassung des 
Barock klingt zweifellos eine gewisse Verwandtschaft mit dem Mittelalter an. Auch dort 
haben alle irdischen Erscheinungsformen Bezug auf transzendente ıdeelle Realitäten — 
nehein geschephde ist sö vri, sin bezeichene anders dan sı si heißt es im Freidank (12) — 
aber dort ist dieser Bezug darin gegeben, daß sie „Bezeichenheiten‘ der jenseitigen Welt 
sind, im Barock tritt diese selbst repräsentativ in Erscheinung, zeigt sich real — actu 
— in ihrer Auswirkung. 

Immer wieder sehen wir, wie im Mittelalter und Barock gleichgerichtete Entwick- 
lungstendenzen sich bemerkbar machen, die aber doch zu wesensverschiedenen Erschei- 
nungen führen. 

Der Grund liegt in der entscheidenden Entwicklung, die dazwischen liegt. Die Re- 
naissanıce bedeutet einen grundlegenden Wandel des ganzen Realitätsverhältnisses des 
Menschen zur Welt und damit auch der Realitätsform des Bildes. Dieses ist nicht mehr 
die des Zeichens, das auf eine ideelle Realität hinweist, sondern erhält nunmehr unmittel- 
bare, akute Wirksamkeit und Gültigkeit. Die Wirkungsweise des Bildes wird grundsätz- 
lich gleichgestellt der der konkreten Wirklichkeit. Das Bild hat so zu wirken, als ob das 
Dargestellte wirklich wäre; je mehr es diese Wirkung erreicht, um so vollkommener er- 
scheint es. Es ist die kindliche Freude an der Illusion, die aus der Hoch- und Überschät- 
zung des neuen räumlichen Darstellungsmittels der Perspektive spricht. Aber zugleich 


vollzieht sich mit innerer Notwendigkeit ein anderer entscheidender Vorgang: das Bild 
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löst sich von der dinglichen Wirklichkeit, mit der es als Zeichen wesenhaft verknüpft 
war, es wird selbständig und eigenwertig. Es strebt die akute Wirkung der konkreten 
Wirklichkeit an, es vermag aber diese Wirkung nur innerhalb eines ihm zugebilligten, 
wohl abgegrenzten Bereiches auszuüben. Es verlangt nach dem Abschluß und der Iso- 
lierung durch Rahmen, Sockel oder Nische, es tritt dadurch grundsätzlich in ein anderes 
Verhältnis sowohl zur Architektur als auch zum Subjekt des Betrachters. Es gehört einer 
anderen Daseinssphäre an als die Architektur und der Betrachter. Die künstlerische Re- 
alıtät des Bildes in der Renaissance ist seinem Wesen nach rein objektiv. Damit scheidet 
sich die Renaissance ebenso vom späten Mittelalter wie vom Barock. 

So zeigt sich auch hier wieder die Renaissance als die große, entscheidende Schick- 
salswende der abendländischen Geistesentwicklung. 

Die Probleme, die hier behandelt wurden, haben die deutsche Kunstwissenschaft in 
letzter Zeit mehrfach beschäftigt. Sie sind unter verschiedenem Gesichtswinkel in Dvo- 
raks Gegenüberstellung von Idealismus und Naturalismus in der mittelalterlichen Kunst, 
ın Pinders Definition des spätmittelalterlichen Andachtsbildes als „‚Herauslösung, Ver- 
selbständigung und Fixation gefühlshaltiger Momente“ und der sehr glücklichen Be- 
grifisbildung der „Vergegenwärtigung‘ als entscheidende Gestaltungstendenz in der 
Plastik des 14. Jahrhunderts, zuletzt weniger eerlückt, aber auf breiter Basis von Mi- 
chalskı "° behandelt worden. Die vorliegende Untersuchung möchte ein Versuch sein, 
einen neuen Standpunkt für die Betrachtung zu gewinnen. Das bedeutet von vornherein 
das Einbekenntnis der Ein-sichtigkeit und Einseitigkeit, womit der Autor sich abfinden 
zu können glaubt, falls nur eine neue Seite damit aufgezeigt und ein neues Bild der drei- 
dımensionalen historischen Wirklichkeit gewonnen wird, das auch neue Zusammenhänge 
und Einblicke bietet und damit eine erhöhte Plastizität der Gesamtvorstellung. Denn 
als letztes historisches Ziel schwebt mir dabei vor, möglichstes Verstehen einer jeden Zeit 
aus der ihr eigentümlichen geistigen Struktur. Ob dadurch die wohlgehütete „Autono- 
mie" des Fachgebietes verletzt wird, scheint mir dagegen unwesentlich. In gedrängter 
und durch den Anlaß im Umfang begrenzter Form konnten die entwicklungsgeschicht- 
lichen Zusammenhänge nur skizzenhaft angedeutet werden. Wichtiger schien es mir, 
wenigstens an einzelnen symptomatischen Beispielen durch eine eingehende Analyse 
die Dialektik des Problems aufzuzeigen und damit vielleicht weitergehende Arbeiten an- 
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ÜBER DAS KÜNSTLERISCHE ERLEBEN DER WELT 


Zueignung: Begriflfsbildung in den Geisteswissenschaften 


ie große Aufgabe, bei deren Lösung die deutsche Bewegung eine Sendung be- 
Dar ist die Begründung einer Kultur des Lebendigen. Das bisherige Kultur- 
system, das seine Unhaltbarkeit allmählich überall erweist, das aber dem deutschen 
Geist am stärksten widerstreitet, war in eigentümlicher Weise gespalten. In ihrem Haupt- 
ast war diese Kultur eine solche der unorganıschen Welt. Sie erwartete allen Fort- 
schritt von der Technik im weitesten Sinne des Wortes, und damit von der Erkenntnis 
und Beherrschung der unorganischen Natur. Sie übertrug die Begriffssysteme, die sich 
hierbei bewähren, auch auf den Gesamtbereich des Lebendigen und Seelischen, Der Ka- 
pitalismus, der dastechnische Kultursystem dann unterbaute, zog in diesen Ertötungs- 
und Erstarrungsprozeß schließlich auch den Bereich der menschlichen Werte hin- 
ein, An die Stelle der reichen, vieldimensionalen und erlebbaren Mannigfaltigkeit mensch- 
licher Werte trat nun die abstrakte, eındımensionale Reihe der Geldes- und Verdienst- 
wertziffern. Die Zahlenwelt, dieses überlegene Hilfsmittel bei der Erkenntnis und Be- 
herrschung der unorganischen Natur, wurde so zum Generälnenner gemacht, in dem 
das Zeitalter selbst alle seelischen Werte auszudrücken suchte. 

Den Wenigen, die tiefer blickten und namentlich tiefer fühlten, konnte die Unzu- 
länglichkeit dieses Kultursysterns nieht verborgen bleiben. Das unmittelbar gelebte 
Leben schien denen, die es, soviel an ihnen lag, noch nıcht der allgemeinen Verfllachung 
preisgegeben hatten, Einspruch zu erheben gegen dieses Bild des Lebens, das auch 
für die praktische Gestaltung der meisten Daseinsbereiche entscheidend geworden war, 

Allein die an der unorganischen Natur gebildeten Begriffe des Positivismus bean- 
spruchten als ihren Geltungsbereich die gesamte Erfahrungswelt, ohne Einschrän- 
kung und Ausnahme. Somit blieb für alles dasjenige, dessen Existenz die idealistisch 


(sestimmten außerdem noch anzunehmen nicht umhin konnten, überhaupt kein Platz 


innerhalb der empirischen Wirklichkeit. Darum wurde es außerhalb und oberhalb der 


Erfahrungswelt gesucht, in ‚reinen‘ Geistessphären, im „‚transzendentalen Bewußtsein‘, 
im „objektiven Geist“ oder in einer „nicht zur Wirklichkeit‘ gehörigen „Geltungswelt”. 
Der philosophische Idealismus bildete so, indem er sich in diesen Bereichen an- 
siedelte, das Ergänzungsstück zu der positivistischen Ansicht vom Wirklichen. Seine 
Theorien waren die „Komplementärtheorien‘ des an der unorganischen Natur 


orientierten Positivismus *. Die wirklichkeitsfernen Gedankenkreise dieser Komplemen- 
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tärtheorien beanspruchten nun dıe Leitung der höheren Bereiche des Daseins und be- 
einflußten diese auch tatsächlich, allerdings im ständigen Kampfe mit dem positivisti- 
schen Nebenbuhler und Widersacher. 

Die Kultur war somit in der Hauptsache eine solche des Unterlebendigen. Da- 
neben stand ein stiller, abseitiger Bereich, eine Kultur des Überlebendigen, rein Gei- 
stiren. Dagegen hatte in dem verklingenden Kultursystem keine Stelle der Bereich des 
Lebendigen. 

Dieser Sachverhalt läßt sich in fast allen Einzelbezirken des Daseins nachweisen ?: 
sehr deutlich im Gebiet der Wissenschaft ® und namentlich auch am Vorgehen der Gei- 
steswissenschaften. Auch für ihre Begriffsbildung war im allgemeinen entweder der Be- 
reich des Unterlebendigen oder der des Überlebendigen richtunggebend. Einerseits wurde 
die Forderung erhoben, daß die Art ihrer Begriffsbildung ganz derjenigen der ausgebilde- 
ten Naturwissenschaften — d.h. vor allem der physikalischen Fächer — angeglichen 
werden solle. In diesern Falle wären die Gesetze, die Kultur und Geistesleben bestimmen, 
in einer elementaren, unterlebendigen Schicht zu suchen gewesen, in den Gesetzen einer 
Psychologie, die damals nicht allein mit Vorliebeals „Psychophysik“ bezeichnet, sondern 
auch ganz überwiegend als solche betrieben wurde; oder auch inWirtschaftsgesetzen. Tat- 
sächlich wurde an verschiedenen Stellen auf die Erfüllung dieses Postulates hingearbeitet. 

Auf der anderen Seite aber wurden die allgemeinen Begriffe auch ın Anlehnung an 
dıe Grundanschauungen der idealistischen Philosophie gebildet oder geradezu 
einer der Formen von Ideenlehre entnommen, die in diesem philosophischen Kreise ent- 
wickelt worden waren. Dieses Verfahren wiederum verlagerte das Problemgebiet der 
Geistesgeschichte in die von der idealistischen Philosophie vorausgesetzten Außer- und 
Überwirklichkeitssphären und führte demgemäß zu wirklichkeitsfernen Konstruktionen, 
die der strenge Einzelforscher in den Geisteswissenschaften schwerlich billigen mochte. 

Es konnte auf die Dauer nicht unbemerkt bleiben, daß diese beiden Methoden der 
Begriffsbildung nach entgerengesetzten Richtungen hin verfehlt waren. Diese Einsicht 
führte dann bei Wilhelm Windelband und in der Folge mit noch größerer Entschie- 
denheit beı Heinrich Rıckert zur völligen Preisgabe des Allgemeinbegriffs 
ın den Kulturwissenschaften. Die sogenannten Geisteswissenschaften sollen sich nach 
dieser Ansicht von den Naturwissenschaften gar nicht durch ihren Gegenstand unter- 
scheiden, sondern nur durch ihre Methode. Darum wurde auch für die Geisteswissen- 
schaften, die eben nach dieser Anschauung gar nicht durch die Ausrichtung auf das Gegen 
standsgebiet des Geistes abgegrenzt sind, eine andere Bezeichnung, nämlich „Kultur- 
wissenschaften‘ vorgeschlagen. Der Unterschied soll darin bestehen, daß die Kultur- 
wissenschaften das Individuelle darstellen, die Naturwissenschaften dagegen allge- 
meine Begriffe bilden und allgemeine Gesetze herausarbeiten. Dort herrscht das 


„individualisierende‘, hier das „„generalisierende‘ Verfahren. 
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Diese Lösung erschien vielen als endgültig. Aber man muß dıe Frage aufwerfen, ob 
nicht der Verzieht auf den Allgemeinbegriff denjenigen auf die Begriffsbildung 
überhaupt in sich schließt, und ob diese wiederum nicht so wesentlich zum Charakter 
einer Wissenschaft gehört, daß durch diese Preisgabe, wenn sie folgerichtig durchgeführt 
würde, die geisteswissenschaftlichen Fächer ihres wissenschaftlichen Charakters über- 
haupt entkleidet würden. In der Tat war dıe von.Windelband und Rickert vorge- 
schlagene Lösung nur eine scheinbare. 

Und doch waren die ersten Ansätze zu einer wirklichen Lösung damals schon vor- 
handen. Zu den weitaus wichtigsten gehören Wölfflins Bemühungen um die Aufklä- 
rung der Stilgesetze der bildenden Kunst und sein Bestreben, wie er es selbst im Vor- 
wort von „Renaissance und Barock“ ausgedrückt hat, sie „psychologisch zu begreifen‘ 
und damit „womöglich das Gesetz zu erkennen, das einen Einblick in das innere Leben 
der Kunst gewährt. Ich gestehe, daß ıch hierin den eigentlichen Endzweck der Kunst- 
geschichte erblicke.‘ Diese Stilgesetze sind wirklich Gesetze des Lebendigen, und es 
beruht auf dem Hinstreben unserer deutschen Bewegung zum Lebendigen, daß in ihr 
die Bemühung um die Aufklärung von „‚Stilgesetzen‘' wieder deutlich hervortritt (Clauß 
u. a.). Damals aber konnte ihr Ertrag für die allgemeinen Weltanschauungsfragen noch 
nieht ausgewertet werden, weil alle Lösungen der grundsätzlichen Probleme entweder 
im Bereiche des Unterlebendigen oder, — was besonders von der damals vorherrschen- 
den idealistischen Hochschulphilosophie gilt —, in demjenigen des Überlebendigen ge- 
sucht wurden. 

Welcher wichtige Beitrag zu der werdenden Philosophie des Lebens hier vor- 
liegt, ist mir in meiner eigenen Lehrtätigkeit oft klar vor Augen getreten. Mehrfach habe 
ich in meinen Vorlesungen, wenn die Auswirkungen der menschlichen Grundformen ın 
der Kultur zu schildern waren, die von Wölfflin entdeckten Stilresetze als ein beson- 
ders anschauliches und plastisches Erläuterungsmittel mitherangezogen. Es wäre eine 
reizvolle und eigentlich an dieser Stelle die für uns nächstliegende Aufgabe, diese Stil- 
gesetze hier unter dem Gesichtspunkt der psychologischen Anthropologie zu betrachten 
und auszudeuten. 

Wir gehen einen anderen Weg, aber trotzdem im Grunde eben diesen Weg. Allein 
dieser Weg ist lang, das Ziel ist fern, und es kann nur in Etappen erreicht werden. Der 
Einzelforscher im Gebiete der Kunst wird uns verstehen. Welche Meisterung des Tat- 
sachenmaterials, welche Erfahrung und weleher Überblick ist erforderlich, ehe man hier 
an die Ermittlung von Stilgesetzen herantreten kann. Es gab allerdings eine Zeit, in der 
die Philosophie alle jene Gipfelhöhen der Erkenntnis, die dem Einzelforscher nur aul 
mühevollem, dornenreichen Pfade zugänglich sind, auf der bequemen und breiten Fahr- 
straße eines Königsweges erreichen zu können meinte. Aber das war vermeintliche 


Machtfülle und eingebildeter Reichtum, die auch in der geistigen Welt, wie überall 
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sonst, schließlich immer zu Katastrophen führen. Es gibt auch für den Philosophen kei- 
nen Königsweg, sondern nur mühevolle und ringende Arbeit. Sie vollzieht sich nur an 
einen anderen Gerenstand wie die des Forschers ın den historischen Geisteswissen- 
schaften. Das ewige, bleibende Hauptthema der Philosophie ist der Mensch und 
sein Verhältnis zur Welt. Aufl die Erforschung des Menschen und seines Verhält- 
nisses zur Welt muß darum ihre Hauptarbeit gerichtet sein. Auch hier erschließen sich 
die Gipfelhöhen des Erkennens nur auflangen, verschlungenen, oft beschwerlichen Wegen. 

Dann aber wird sich auch die Begegnung um so fruchtbarer gestalten, wenn Philo- 
sophie und geistesgeschichtliche Einzelforschung auf einer ragenden Anhöhe zusammen- 
treffen, ihre Erfahrungen austauschen und auf Grund dessen zu einer viel eindringen- 
deren Kenntnis des Landes eelaneen können. das diese Hühe beherrscht und das sich 
zu ihren Füßen ausbreitet. Welchen Pfad müssen wir einsehlagen, um schließlich dem 
Kunstforscher auf einer Gipfelhöhe zu begegnen, die einen Überbliek auf die Stilgesetze 
eröffnet ? 

Unser Pfad führt durch die Erforschung des Menschen, so wie der des Kunsthisto- 
rikers durch das weite Gebiet der Denkmäler, Die erste Etappe auf dieser Were der 
philosophischen und psychologischen Anthropologie zu den Stilgesetzen ist die Frage: 
Von welcher Art ist dıe Form des Welterlebens in der Kunst überhaupt ? Die künstle- 
rischen Stilgesetze sind ja immer schon Sonderausprägungen dieses Welterlebens. 
Die philosophische Anthropologie kann auf ihrem Wege diese Sonderfrage erst dann in 
Angriff nehmen, wenn sie die allgemeinere nach der Form des künstlerischen Welt- 
erlebens beantwortet hat. 

Auch die Frage nach dem künstlerischen Welterleben kann hier nicht in ihrem gan- 
zen Umfang aufgerollt werden. Wir greifen einen Hauptteil heraus, indem wir anknüp- 
fen an das Werk eines Mannes, der uns selbst als ein älterer Meister unseres Faches, 
Heinrich Wölfflin aber als sein einstiger philosophischer Lehrer nahesteht: an Theo- 
dor Lipps’ Lehre von der Einfühlung. Für Lipps war die Einfühlung das A und O 
des künstlerischen Welterlebens überhaupt. Diese These ging zu weit. Aber sicher greift 
man einen zentralen Teil jenes eroßen (Gebietes heraus, wenn man das Problem der 


Einfühlunge von neuem zur Erörterung stellt. 
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l. Die Aporie in der Lehre von der Einfühlung 

Daß zum künstlerischen Erleben wesenhaft das Gefühl gehört, bedarf keines Be- 
weises. Hat man doch gelegentlich das Kunstwerk geradezu als eine „Darstellung für 
das Gefühl‘ charakterisiert (Utitz). Allein die Gefühle und Erlebnisse von Gefühls- 


charakter, die es erweckt, sind doch von besonderer Art. Nicht das ist hier das Wesent- 
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liche, daß eın Kunstwerk uns selbst etwa heiter oder traurig stimmen kann. Wie wenig 
diese Form der Gelühlserweckung für die Kunst charakteristisch ist, geht schon daraus 
hervor, daß sie innerhalb des nicht künstlerischen Bereiches viel ausgeprägter vorkornmt. 
Schicksalsschläge können uns in weit höherem Maße traurig stimmen als ein Bild oder 
eine Dichtung. Dazu kommt, daß da, wo uns ein Kunstwerk in dieser Weise in ausge- 
sprochenem Maße „‚stimmt‘‘, die ästhetische Einstellung schon verlassen ist; denn es be- 
steht dann nicht mehr jenes „‚interesselose‘‘, d. h. persönlich uninteressierte Anschauen, 
das schon Kant als ein Wesensmerkmal des ästhetischen Verhaltens bezeichnet hat. 

Eine wesentliche Beziehung zum Ästhetischen haben dagegen andere Erlebnisse von 
Gefühlscharakter, die jedenfalls auch am Objekt erlebt werden, wie immer es 
mit ihrer Beziehung zum Bewußtseinssubjekt stehen mag. Schon die sprachliche Be- 
zeichnung ‚‚die Heiterkeit einer Landschaft‘ bringt zum Ausdruck, daß die Heiterkeit 
hier jedenfalls auch an der Landschaft wahrgenommen wird, wobei zunächst dahinge- 
stellt bleiben kann, ob und in welcher Form sie etwa zugleich auch in uns selbst ist. 

Was kann in dieser Weise ın das uns gegenüberstehende Objekt eingefühlt werden ? 
Wie Th. Lipps dargelegt hat: Tätigkeiten, Kräfte, Strebungen, Gefühle; aber auch 
innere Zuständlichkeiten und ruhende Charaktere, wie die Heiterkeit oder dıe Freund- 
lichkeit eines Ortes, die Harmonie eines Linienzuges. 

Welche objektiven Gebilde können zum Einfühlungserlebnis Anlaß geben ? Schlech- 
terdings alle. Es gibt nichts, worauf sich diese Erlebnisform nicht erstrecken könnte: 
Menschen, aber auch untermenschliche Organismen, Naturobjekte jeder Art, tote Ge- 
bilde, reine Ornamente und Linien. 

Die Einfühlungstatsachen haben ihre Hauptdomäne in der Kunst. Das ıst aber 
nur so zu verstehen, daß sie vor allem hier in reich differenzierter Mannigflaltig- 
keit vorkommen. In einfacherer Form aber sind sie allgegenwärtig. Zwischen 
dieser Allgegenwart und der Tatsache, daß sie für das künstlerische Leben besonders 
charakteristisch sind, besteht kein Widerspruch. Nur der könnte hier einen solchen er- 
blicken, der, im Sinne der Theorie ‚‚l’art pour l’art“‘, der Kunst einen vom übrigen Leben 
streng abgesonderten Bereich einräumen möchte. Allein in solcher Absonderung befand 
sıch dıe Kunst nur in Zeiten ihrer Entartung. 

Diese Allgerenwart der Einfühlungstatsachen kann man sich schon an den einfach- 
sten Liniengebilden klarmachen, etwa an einem von Pierce und Puffer * angegebenen 
Versuch: Ein kleiner und ein großer Kreis — man kann etwa Münzen nehmen — sollen 
links und rechts von einem zwischen ihnen gelegenen, deutlich bezeichneten Punkte 
so angebracht werden, daß ein möglichst wohlgefälliger Gesamteindruck entsteht. Der 
Eindruck ist nur dann wohlgefällig, wenn der große Kreis näher an den Punkt heran- 
gebracht wird als der kleine (Abb. 1); im umgekehrten Falle wirkt die Figur mehr oder 


weniger mißfällig (Abb. 2). Sind die Kreise von gleichem Durchmesser, aber durch Schraf- 
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fierung oder sonstige in ihrem Innern angebrachte Zeichnung verschieden stark aus- 
gefüllt, so verhält sich ein leerer oder wenig ausgefüllter Kreis so, wie vorhin der klei- 


nere, d.h. er muß weiter von dem Punkte entiernt werden als der stärker ausgefüllte 


Kreis. (Abb. 3). 


Abb, I 


Abb. 2 


G7 


Abb, 3 


Offenbar also sind wir geneigt, dieses einfache Liniengebilde wie eine Art von Waage 
aufzufassen. Das System ist nur dann „im Gleichgewicht‘, wenn der optisch „schwerer 
wirkende“, d.h. der größere oder der ausgefülltere Kreis dem Drehpunkt näher steht. Jede 
stärkere Abweichung von diesem Gleichgewiehtszustand wird als mißfällig empfunden, 
Die Figur kann eben in diesem Zustand, so sagt uns die Logik unseres Sehens, auf die 
Dauer nicht bestehen. Er widerstreitet gewissermaßen dem Selbsterhaltungstrieb, 
den wir auch in einfache Liniengebilde einfühlen. 

In welchern Maße im Alltagsleben Kräfte in die Objekte eingefühlt werden, kann 
man beim Billardspiel gut beobachten. Die Spieler führen, wenn sie wünschen, daß die 
Kugel in einer bestimmten Richtung gehen soll, sehr oft in dieser Richtung mit ihrem 
eigenen Körper eine Bewegung aus. Sie verlegen dabei die Kraft und die Bewegungs- 
tendenz, die sich an ihrem eigenen Körper auswirkt, in die Kugel, und es ist ihnen so 


zumute, als wenn sie durch die Bewegung ihres eigenen Körpers den in der Kugel sıtzen- 
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den Kräften eine bestimmte Richtung geben könnten. Einfühlungsvorgänge dieser Art 
wirken aufs stärkste mit bei der Bildung der Kausalvorstellung‘°. Diese aber ist all- 
gegenwärtig und bestätigt dadurch von neuem auch die Allgegenwart der Einfühlungs- 
vorgärge. 

Diese Tatsachen der Einfühlung scheinen nun mit unseren Grundanschauungen 
vom Wesen der Gefühle in einem unlösbaren Widerstreit zu stehen. Das gilt von der 
Einfühlung aller Formen und Unterarten: der Einfühlung im engeren Sinne, bei der eine 
Hingabe an den Gegenstand besteht, ebenso wie bei der Zufühlung, bei der die Betäti- 
eung des Subjekts überwiegt, und in dern Falle, in dem ein gleichschwebendes Verhält- 
nis von Hingabe und Betätigung vorliert. Schon der Ausdruck „Einfühlung‘“, der sich 
als gemeinsame Bezeichnung aller dieser Erlebnisweisen eingebürgert hat, zeigt an, daß 
der erlebte Inhalt der Klasse der Gefühle angehört. Andererseits aber ist er uns doch 
gegeben als etwas Gegenständliches, Objektives, als etwas, was der Außenwelt angehört. 
So stellt sich uns der Tatbestand in unyoreingenommener Beobachtung dar, die 
hier ausschlaggebend sein muß, Die „Heiterkeit“ einer sonnigen Landschaft wird ganz 
eindeutig an dieser Landschaft selbst erlebt, also als die Qualität einer der Außen- 
welt angehörenden Gegenständlichkeit,. Wir bezeichnen aber diese Qualität als ‚‚Heiter- 
keit“, weil sie für unser unvoreingenommenes Erleben eine Gleichartigkeit mit einem 
Gefühlskomplex, eben dem der Heiterkeit, zu besitzen scheint. 

Es entsteht nun folgende Schwierigkeit: Zu den Grundmerkmalen der Gefühle gehört 
gerade auch dies, daß sie uns nicht als eine Qualität der Außenwelt gegeben sind. Die 
echten Gefühle werden gerade nieht vergegenständlicht und in die Außenwelt verlegt, 
sondern im Gegenteil als etwas rein Inneres und eine bloße Zuständlichkeit des 
Ich erlebt. Sie geben Rechenschaft vom Ich, sie sind Icherlebnisse, ganz so wie die 
Wahrnehmungen vom Zustand der Außenwelt Rechenschaft geben, also Außenwelt- 
erlebnisse sind. Hierüber besteht wohl, trotz vieler Streitfragen in anderer Beziehung, 
in der Gefühlslehre Einhelligkeit. Gewöhnlich wird nun angenommen, daß es außer Innen- 
welterlebnissen und Außenwelterlebnissen nichts Drittes gibt, insbesondere keine Klasse 
von Erlebnissen, die beides zugleich sind. So scheint denn keine Möglichkeit zu be- 
stehen, die Einfühlung unterzubringen, da sie sich ja in der unvoreingenommenen Be- 
obachtung sowohl als Innenwelterlebnis wie als Außenwelterlebnis darbietet. J. Vol- 
kelt, der bedeutende Ästhetiker, der lebenslänglich mit dem Problem der Einfühlung 
rerungen hat, charakterisiert diese Schwierigkeit folgendermaßen ®: „Alles Wahrgenom- 
mene nämlich bietet sich uns als ein Transsubjektives dar. Sogar der äußerste Skeptiker, 
sogar der Selbstbeobachter, der über sich mit zugespitztestem Bewußtsein wacht, nımmt 
doch das Wahrgenommene nicht als einen ich-zugehörigen Inhalt wahr; vielmehr kommt 
auch er nicht von dem außenweltlichen Gepräge des Wahrgenommenen los. Wenn nun 


in der Einfühlung das Gefühl wahrgenommen werden soll, so ergibt sich der Wider- 
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spruch, daß es zugleich subjektiv und transsubjektiv sein müßte. Die lebensfrohe Heiter- 
keit einer sonnigen Frühlingslandschaft muß doch als Heiterkeit, also als ein Gefühl er- 
lebt werden, zugleich aber wird sie dem Gegenstand angesehen und ist daher dem Be- 
wußtsein gegeben als ein Teilinhalt der Wahrnehmung selbst. Als solcher müßte die Ein- 
fühlung transsubjektiv, als Gefühl dagegen subjektiv sein.“ 

Solange man vom Standpunkt der bisherigen psychologischen Grundanschauungen 
aus versucht, diesen Widerstreit aufzulösen, kann dies nur dadurch geschehen, daß man 
entweder das Vorhandensein des subjektiven oder das des transsubjektiven Cha- 
rakters des Einfühlungserlebnisses in Zweifel zieht. Der letztere Weg ist ungangbar. Zu 
deutlich und unverkennbar ist unserem Bewußtsein der Einfühlungsinhalt als ein uns 
Gegenüberstehendes, Transsubjektives gegeben, als ein Teil des Wahrnehmungsinhalts. 
Unserer Fähigkeit, die Wahrnehmungsinhalte ihren wesentlichen Zügen nach richtig zu 
erfassen, dünken wir uns infolge ihres ständigen Gebrauchs im Alltagsleben zu sicher, 
die Wahrnehmungspsychologie und ihre oben angegebene Grundanschauung von der 
transsubjektiven Natur der Wahrnehmungsinhalte erscheint zu fest begründet, als daß 
sich dieser transsubjektive Charakter des Einfühlungsinhalts hinwegdeuten ließe. Dar- 
um beschritt Volkelt bei seinem Versuch, die Schwierigkeit aufzulösen, folgerichtig den 
anderen der beiden möglichen Wege: Nicht das gegenständliche Moment und der Wahr- 
nehmungscharakter der Einfühlungserlebnisse wird in Zweifel gezogen, sondern es wird 
ihnen die subjektive Natur aberkannt und damit natürlich auch der Gefühlscharak- 
ter. Denn das Gefühl hat, da es ein „leherlebnis‘ ist und von der Zuständlichkeit des 
Ichs Rechenschaft gibt, notwendig subjektiven Charakter; wo dieser subjektive Cha- 
rakter fehlt, kann auch kein Gefühl vorliegen. 

Andererseits besteht völlige Einhelligkeit darüber, daß die Einfühlung der auf sie ge- 
richteten Reflexion als ein Erlebnis erscheint, das zur Klasse der Gefühle gehört. 
Vom Standpunkt der Reflexion auf die Bewußtseinsinhalte, also vom Standpunkt der 
inneren Wahrnehmung aus, kann die Einfühlung gar nieht anders charakterisiert wer- 
den; sie erweist sich dieser Reflexion als ein Erlebnis vom Charakter der Gefühle. Das 
aber, so meint Volkelt, könnte entweder an der Einfühlung selbst liegen, oder aber 
an der psychologischen Reflexion, durch die wır uns ihre Merkmale zum Bewußt- 
sein bringen. Unsere Erlebnisse registrieren sich ja nicht selbst, sondern werden registriert 
von der psychologischen Reflexion und inneren Wahrnehmung. Während des Stattfin- 
dens unserer Erlebnisse beobachten wir uns nicht. Das geschieht immer erst in der psy- 
chologischen Reflexion, die sich nachträglich auf die Erlebnisse richtet und sie registriert. 
Welche Merkmale die Erlebnisse hierbei darbieten, das könnte entweder an ihnen selbst 
liegen, d. h. am registrierten Inhalt, oder aber an dem registrierenden Instru- 
ment, in diesem Falle also an der auf die Erlebnisse gerichteten psychologischen 


Reflexion. Es verhält sich bei der Registrierung innerer Tatbestände ganz ähnlich wie 


15 


httpidigital.slub-dresden.de/id493041 208/101 


Wir führen Wissen, 


MM SLUB 


Wir führen Wissen, 


bei der Registrierung äußerer. Eine Eigentümlichkeit, etwa eine auffällige Zacke, in 


einen Seismogramm kann ebensowohl von den registrierten Fernbeben herrühren wie 
von dem registrierenden Instrument. Nur die Kritik des Registrierinstrumentes kann 
entscheiden, welcher Weg der Deutung einzuschlagen ist. Hier also müssen wir die psy- 
chologische Reflexion einer Kritik unterwerfen, und besonders diejenige, die sich den 
Einfühlungserlebnissen zuwendet und sıe registriert. 

Von dieser Erwägung ausgehend, hat Volkelt seine Auffassung von der Einfühlung 
entwickelt. Vorausgesetzt ist dabei immer die herrschende Anschauung von der Natur der 
Wahrnehmung. Solange man sie als gültig voraussetzt, wird man in der Tat aus der 
Schwierigkeit kaum einen anderen Ausweg linden, als die von Volkelt entwickelte An- 
sicht. Sie dürfte zugleich den Schluß- und Höhepunkt der bisherigen Erörterung über 
die Einfühlung darstellen; denn sie wird dargeboten als Ergebnis einer Revision der 
früheren eigenen Anschauungen des Verfassers und zugleich als Ertrag einer vorsichtig 
abwägenden Übersicht über alles, was von anderer Seite zu der Frage seitdem beigebracht 
worden ist. 

Es gilt also, einen Ausweg aus folgender Schwierigkeit zu finden: Zwischen Subjek- 
tivem und Transsubjektivem gibt es nichts Drittes. Es besteht aber der Schein, als ob 
die Einfühlung zugleich zum Subjektiven und Transsubjektiven gehöre, also ein sol- 
ches Drittes sei. Wie ist dieser Schein zu erklären ? 

Die Einfühlung ist, — so entscheidet Volkelt, — solange sie aktuell erlebt wird, über- 
haupt kein Gefühl, und sie steht darum gar nicht auf der Seite des subjektiven, außer- 
gegenständlichen Erlebens. Der Schein, als wäre die Einfühlung während ihres aktuel- 
len Bestandes ein Gefühl, entsteht nur für die Reflexion, die sich nachträglich auf sie 
richtet, und daher besonders für den reflektierenden Psychologen. Diese psychologische 
Reflexion entdeckt nämlich zwischen der Einfühlung und echten Gefühlen eine enge 
Verwandtschaft, die aber durchaus nicht daher rührt, daß das Einfühlungserlebnis wäh- 
rend seines wirklichen Bestandes ein Gefühl ist. Infolge dieser Verwandtschaft und Ana- 
logie des Einfühlungserlebnisses zu echten Gefühlen, die ıch oft gehabt habe, werde ich 
mir bei Gelegenheit der Einfühlung, — wenn ich nämlich auf sie reflektiere, — dessen 
bewußt, in verwandter und analoger Weise wirklich fühlen zu können. Ich habe 
eın Bewußtsein, so fühlen zu können, wie ich etwa das Bewußtsein habe, französisch 
sprechen zu können. Die Gefühle sind hierbei meinem Bewußtsein ebensowenig direkt 
und „geradezu‘ gerenwärtig, wie die Worte der französischen Sprache. Beides ist mir 
vielmehr nur in „eingewickelter Form‘ bewußt. „‚Jenes Mitdabeisein meines Ichs, jene 
fühlende Hinwendung gehört zu meinem Bewußtsein nicht in der Weise des Geradezu, 
sondern nur insofern, als ich mich darauf besinne, was in meinem Bewußtsein 
vor sieh geht, wenn eine Ausdrucksqualität für mich vorhanden ist. Jenes fühlende Mit- 


erregtsein ist mir sonach nur in der Weise des Implieite, des Eingewickelten bewußt‘, 
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‚Sobald ich mich darauf besinne, was in dieser Bewußtseinshaltung vorliegt, sage ich 
mir: in ihr ist mit dem Vorstellen die Gewißheit des Fühlenkönnens verbunden.‘ ‚So 
wohnt den Gefühlsvorstellungen zugleich implieite die Gewißheit des Fühlenkönnens 
inne.‘ 

Alleın man braucht sich nur in dieser Weise den Sinn der vorstehenden Aufstellungen 
zu voller Klarheit zu bringen, um die Schwierigkeiten zu erkennen, in die sie uns ver- 
stricken. Wenn die Einfühlung eine zentrale Stellung im ästhetischen Erleben einnimmt, 
ihre Inhalte aber keine Gefühlsinhalte sind, wie ist es dann zu erklären, daß andere 
Asthetiker, wie z. B. Utitz, mit einem doch gewiß großen Reehtsschein die künstlerische 
Darstellung der Welt als „Darstellung für das Gefühl“, das künstlerische Erleben somit 
als ein Gefühlserleben schildern konnten ? — Wenn das „Mitdabeisein des Ich“ zum 
ästhetischen Erleben nicht gehören soll, wie kommt es dann, daß im seelenlos geworde- 
nen Mechanismus der Zivilisation so vielen Menschen rerade die Kunst eine letzte Zu- 
[luchtsstätte ihrer Sehnsucht war, sich an eine Sache mit ganzer Seele hinzugeben, eın- 
mal an etwas „mit dem ganzen Ich dabei sein zu können“, nicht nur mit einem Teil des 
Ich, wie so oft in unserem entseelten Tagewerk ? Wie ist das zu erklären, wenn das „mit 
dem Ich Dabei sein“ auch in der Kunst nicht mörlich sein soll ? 

Wäre die These richtig, jenes „‚Mitdabeisein meines Ich“, jene fühlende Hinwendung 
gehöre zu meinem Bewußtsein „nicht in der Weise des Geradezu, sondern nur insofern, 
als ich mich darauf besinne, was in meinem Bewußtsein vor sich geht, wenn eine Aus- 
drucksqualität für mich vorhanden ist‘, dann müßte zum Erleben jener Klasse von Ge- 
fühlen und jenes „Mitdabeisein des Ich“ am stärksten derjenige disponiert sein, der auf 
die „Ausdrucksqualitäten‘ gewohnheitsmäßig reflektiert, also der psychologische 
Ästhetiker, nicht aber der in naiver Unmittelbarkeit an die Kunst hingegebene Künst- 
ler oder Kunstfreund. Im Gegensatz hierzu steht die Erfahrung, die jeder psychologi- 
sche Ästhetiker nicht selten macht, daß die an die Kunst unmittelbar hingegebenen 
Schaffenden und Genießenden die Ästhetik oft eher meiden als suchen, und zwar gerade 
aus der Sorge heraus, daß die Reflexion auf das ästhetische Bewußtsein die Wärme 


ıhres Fühlens und die Stärke ıhrer Ichbeteiligung abschwächen könnte. 


Il. Auflösung der Aporie: das dritte Reich 


Allein es liegt gar kein Grund vor, alle diese Unstimmigkeiten auf sich zu nehmen. 
Die Schwierigkeiten, zu deren Überwindung diese Theorie erdacht ist, bestehen über- 
haupt nur unter der Voraussetzung, daß subjektive und transsubjektive Sphäre stets 
reinlich getrennt sind und scharf auseinanderliegen, daß es also kein ‚‚drittes Reich“ 
gibt, in dem sie zusammenhängen. Dieses „dritte Reich‘ aber ist eine Tatsache, und 
zwar eine Tatsache von allgemeiner und noch weit über die Kunst hinausreichender Be- 


deutung’. 
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1. Die verschütteten Schichten und das dritte Reich 

In vieler Beziehung mit Recht bezeichnete man kürzlich, bei seinem Hingang, Ste- 
phan George als einen frühen Künder des jetzt Werdenden und Kommenden. Mit Be- 
zug auf den Künstler überhaupt und in besonderem Hinblick auf George hat Gun- 
dolf immer wieder betont, daß der Künstler die verschütteten Ursprünge des 
Lebens wieder ans Licht ziehe, und, je größer er sei, um so Ursprünglicheres er- 
neuere. 

Die jetzt werdende Kultur des Lebendigen stellt sich nun in größtem Umfang 
die Aufgabe, die verschütteten Ursprünge des Lebens wieder freizulegen, die die ver- 
klingende Kultur des Unterlebendigen und Überlebendigen unter einem lebensfrernden 
Ballast begraben hatte. 

Als wir, unmittelbar nach dem Kriegsende, mit den Mitteln der Psychologie daran- 
gingen, dıe im allgemeinen verschütteten Schichten im Wesen des Menschen aufzudecken, 
was hauptsächlich durch die Erforschung der Kindesseele geschah, waren wir uns des 
Zusammenhanges mit dem Willensziel Stephan Georges ebenso deutlich bewußt wie 
der Grenzen seiner Gedankenwelt. Die wichtigste dieser ‚Grenzen‘ lag in der aristokrati- 
schen, vornehmen Abgeschlossenheit des Kreises, der diese Gedanken vertrat, in dem 
„Odı profanum vulgus et arceo“, das gleichsam über seiner Pforte stand. Das verschüt- 
tete Ursprüngliche kann nach der hier herrschenden Vorstellung allein wiedererweckt 
werden mit den Mitteln der Kunst, und zwar einer Kunst, die in ihrer starken Betonung 
der Form und des strengen klassischen Stiles immer nur einem auserwählten klei- 
nen Kreise zugänglich sein wird, 

Hierzu befindet sich der Kreis der psychologischen Anthropologie einerseits 
in Übereinstimmung, andererseits im Widerspruch. Was wir entdeckten und worauf wir 
hinwiesen, ist dies: Es gibt verschüttete Schichten der Seele und des lebendigen Seins. 
Wir können dies feststellen durch die Erforschung der Welt der Kinder. Das ist ein 
Hauptgrund, weshalb uns der Tatsachenkreis der „Eidetik‘ so lange beschäftigt hat. 
Trat doch hier an einem deutlichen, mit den exakten Mitteln des Experimentes faßbaren 
Beispiel und damit in nicht hinwegzustreitender Weise hervor, daß das Kind keineswegs 
in jeder Beziehung nur ein verkleinerter Erwachsener ist, sondern in mancher Hinsicht 
der Erwachsene vielmehr ein depotenziertes Kind; daß m. a. W. der Entwicklungsfort- 
schritt, — d.h. natürlich immer in der Form, in der er sich unter den obwaltenden Kultur- 
und Erziehungsverhältnissen vollzieht —, nicht ausschließlich Gewinn bedeutet, son- 
dern teilweise auch Verlust. 

Stephan George und sein Kreis waren Künder des Neuen, denen es aber selbst 
nicht mehr vergönnt war, das neue Land zu betreten. Diese stillen, zarten, feinen Men- 
schen hatten ihren seelischen Mittelpunkt — wir sagen in der Sprache der Typologie 


ihren „Integrationskern‘‘ — in der künstlerischen Phantasie. Sie waren darum 
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stets von der verhängnisvollen Täuschung bedroht, daß die Disharmonie der Dinge schon 
in Harmonie umgewandelt werden könne durch ıhre harmonisch erscheinende Darstel- 
lung im Bereiche der Kunst. Aber das aller Maße entkleidete Dasein gewinnt nicht da- 
durch Maß und Mitte, das man von ihm in einer Sprache kündet, die an Mitte und Maß 
unüberbietbar ist. Das festgegründete Rund des romanischen Verses, in dem, wie in 
einem romanischen Bau, alles mit Notwendigkeit an seiner Stelle steht, vermag sich 
nicht als eine ebenso fest gegründete, unerschütterliche Harmonie auf die Dinge zu 
übertragen. Die Magie und Zauberkraft des Wortes, begrüßenswert in Verbindung mit 
der Tat, wırd, allein, zu einer Täuschungsquelle und Gefahr. Aber immerhin, Sagen 
und Sehen waren hier eng miteinander verknüpft, und dem Handeln wird wohl immer 
ein Schauen, Sehen, Sehnen vorangehen müssen. 

Zwischen der Gedankenwelt des Kreises um George und demjenigen, was wir selbst 
an unserem bescheidenen Platze erblickten und erstrebten, besteht derselbe Unterschied, 
der sich an dieser Zeitenwende jetzt überall mit immer zunehmender Deutlichkeit zeigen 
wird: Die Werte des lebendigen Seins begeben sich aus ihrem stillen, abgesonderten Be- 
reich, wo in der verklingenden Unter- und Überlebendigkeitskultur ihre letzte, einzige 
Zufluchtsstätte war, in die Gesamtheit und ins Volk. Das bedeutet, wofern die Ansätze 
zu diesen Werten in der Gesamtheit entdeckt werden, keine Profanierung dieser Werte, 
sondern umgekehrt die Einbeziehung der Gesamtheit in ihren Adel. 

Unbildlich und mit aller wissenschaftlich gebotenen Nüchternheit gesprochen: Es 
konnte erstens gezeigt und in der Eidetik namentlich auch experimentell festgelegt 
werden, daß es verschüttete Seelenbereiche gibt, daß diese aber bei unverkümmerten 
Kindern ansatzweise fast überall vorhanden sind und wieder zum Leben erweckt wer- 
den können. 

Zweitens wurde in der eidetisch unterbauten Wahrnehmungslehre und Erziehungs- 
psychologie nachgewiesen, daß diese im allgemeinen verschütteten Schichten eine große 
biologische Bedeutung besitzen und zwar, wie es bei biologischem Geschehen nicht 
anders zu erwarten ist, eine ganz allgemeine Bedeutung, die nicht auf einen bestimm- 
ten Kulturbereich oder Menschenkreis beschränkt ist. 

Drittens ergab sich dann allerdings eine enge Beziehung zwischen diesen verschüt- 
teten Seelenbereichen und denen der Kunst, so daß wir der Behauptung des George- 
Kreises, die Kunst ziehe verschüttetes Ursprüngliches wieder ans Licht, in gewissem 
Sinne sehr wohl zustimmen können. Der Zusammenhang ist der: An die kindertümlichen 
eidetischen Schichten ist eine Form des Welterlebens geknüpft, die in der Kunst ihre 
Fortsetzung und Fortbildung findet, und unter den herrschenden Kulturverhältnissen 
im allgemeinen auch nur in der Kunst, Anders ausgedrückt: Die aufgedeekten Primitiv- 
schichten sind das elementare Alphabet der Kunst. 


Aber nun die andere Seite des Tatbestandes, die nicht mehr den beschaulichen und 
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aristokratisch-abseitigen Intuitionen des George-Kreises recht gibt, sondern in viel höhe- 
rem Maße denen unserer tatkräftig handelnden völkischen Bewegung: Diese verschütte- 
ten Seelenbezirke zeigen sich zwar für gewöhnlich an im Gebiete der Kunst, und nur in 
ihm, aber ihre Reichweite ist unvergleichlich größer, Es sind biologisch-psyceho- 
logische Grundbeschaffenheiten, die sich, als solche, im Gesamtbereich des 
Daseins auswirken und darum auch bei jedermann, nicht nur beim künstlerisch Schaf- 
fenden und Genießenden. Einige Gipfelhöhen dieses gewaltigen Bergmassivs ragen in den 
Himmelsbezirk der Kunst, aber der unvergleichlich ausgedehntere Grundstock ist wich- 
tiger und für das Dasein in seiner Gesamtheit bedeutsamer als diese, wenn auch hohen, 
so doch vereinzelten und schmalen Spitzen und Nadeln. Ein solches breites Massiv 


wurde in der Kinderpsychologie aufgedeckt. 


2. Die Erscheinungsformen des dritten Reiches 
a) Äußere Anschauungsbilder 

Zu diesen verschütteten Schichten, die zu dem künstlerischen Welterleben in Be- 
ziehung stehen, ohne mit ihm zusammenzufallen, gehört insbesondere auch die Erleb- 
nisform des „dritten Reiches“. Das läßt sich schon an der Erscheinung klar- 
machen, die die Aufmerksamkeit erstmals auf diesen ganzen verschütteten Seelen- 
bereich hinlenkte, an den eidetischen Phänomenen, die ja bei Kindern in 
weiter Verbreitung vorkommen. Die eidetischen Phänomene auf optiıschem Gebiet 
sind Vorstellungen mit dem Charakter buchstäblicher Sichtbarkeit, also mit 
demjenigen von Empfindungen; Vorstellungen, die zugleich Empfindungen sind. Nach 
einer verbreiteten Anschauung soll zwischen Vorstellungen und Empfindungen eine 
unüberbrückbare Kluft bestehen. Man spricht, da dies besonders von Jaspers 
betont worden ist, von der „Jaspers’schen Kluft‘. Da Vorstellungen der Innenwelt an- 
gehören, optische Empfindungen aber in die Außenwelt verlegt werden, so behauptet 
diese Jaspers’sche These, die hierin zugleich die allgemein herrschende Ansicht zum Aus- 
druck bringt, die unüberbrückbare Kluft zwischen Innen- und Außenwelt und die Un- 
möglichkeit der Existenz eines zwischen ihnen vermittelnden dritten Reiches. Die eide- 
tischen Phänomene beweisen durch ihre Existenz das Vorhandensein dieses dritten Reı- 
ches. 

Die große biologische Wichtigkeit der eidetischen Phänomene zeigt sich namentlich ın 
ihrer Bedeutung für den Aufbau der Wahrnehmungswelt. Die empiristische Theorie 
von Helmholtz betonte die starke Mitwirkung der Vorstellungen bei dem Aufbau der 
räumlichen Wahrnehmungswelt, der in der Kindheit erfolgt. Aber nicht Vorstellungen 
jeder Art, sondern nur solche von buchstäblicher Sichtbarkeit, also nur eidetische Vor- 
stellungen, können in die siehtbaren Gegenstände eingefügt werden und so als Bausteine 


in die Wahrnehmungswelt eingehen ®, 
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b) Kohärenz 

Die Existenz des dritten Reiches zeigt sich aber nıcht nur in den eidetischen Phäno- 
menen selbst an, sondern ebenso deutlich inden Bewußtseinseinstelluneen, die die 
Vorbedingung ihres Auftretens sind. Inihnen allen liegt eben jene Überbrückung der Kluft 
zwischen Innen- und Außenwelt vor, die für das „.dritte Reich“ immer charakteristisch ist. 

Es gibt verschiedene Formen und Grade dieser Überbrückung, die in unserer Mono- 
eraphie „‚Eidetische Anlage und kindliches Seelenleben‘* (Leipzig 1934*, in dem Beitrag 
von Krellenberg) näher gekennzeichnet sind. Wir können auf Grund der von Krellen- 
berg aufgenommenen Protokolle an diesen Bewußtseinseinstellungen vier Hauptstufen 
der Überbrückung unterscheiden: 1. Räumliche Überbrückung: Der Beobachter, der 
eine Bildvorlage zwecks Erzeugung eines eidetischen Phänomens betrachtet, glaubt sich 
selbst in dem Bildraum zu befinden (a. a. O. 5. 147, George W.). 2. Überbrückung durch 
Beteiligtsein und Dabeisein: Der Beobachter meint nicht nur zuschauend, sondern 
handelnd an der ım Bilde dargestellten Szene beteiligt zu sein; er identifiziert sich etwa 
mit einer der darin dargestellten Personen (5. 148, Frä. und Dr. E.). 3. Überbrückung 
durch innere Anteilnahme: Der Beobachter meint nicht nur an der Szene beteiligt 
zu sein, sondern diese Beteiligung ist zugleich auch affektbetont; sie erfolgt mit star- 
ker innerer Anteilnahme (S. 150, Dr. E.). 4. Eroide Überbrückune: Die Beteilieung 
ist nicht nur überhaupt affektbetont, sondern verbunden mit dem auf die Vereinigung 
am stärksten hindrängenden Affekt, demjenigen der liebevollen Hingabe an das darge- 
stellte Objekt, an seinen Inhalt und seine Form, welches dieses Objekt auch sei und wel- 


cher Kategorie es anzehöre (5. 153, Dr. E.). 


C) Das dritte Reich und die beiden anderen Reiche 


Im alleemeinen Falle, d.h. bei der überwiegenden Mehrheit der eidetischen Phäno- 
mene, liert das dritte Reich neben und außer den beiden anderen Reichen, also ohne mit 
ihnen zusammenzulallen. Es ist also wirklich ein „drittes, neben den beiden ersten. 
Das eidetische Phänomen wird hier nicht dem ersten Reich, der Wahrnehmungswelt, eın- 
geordnet; denn es wird nicht mit wirklichen Wahrnehmungsgegenständen verwechselt, 
sondern im Unterschied zu ihnen nur „als ein Bild‘ erlebt. Es wird aber ebensowenig 
dem zweiten Reich, der Innenwelt, eingegliedert; denn es wird nicht erlebt als ein ‚‚nur 
Vorgestelltes‘‘, sondern als ein buchstäblich „‚Gesehenes‘, wenngleich nieht als wirklicher 
Wahrnehmungsgegenstand. Es ist keine bloße Vorstellung, denn es wird gesehen; es ist 
kein wirklicher Wahrnehmungsgegenstand, denn es ist nur Bild. Die Frage, ob sie der 
Innen- oder Außenwelt angehören, ist also bei dieser verbreitetsten Form der eidetischen 
Phänomene sinnlos; sie kann demgemäß auch vom Beobachter nicht beantwortet wer- 
den. Diese Phänornene gehören eben einem dritten Reich an, das hier neben und außer 


den beiden ersten liegt. 
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d) Die Ursprünglichkeit des dritten Reiches 

Die drei Reiche sind nicht gleich ursprünglich. Das „dritte“ ıst das ursprünglichste. 
Das zeigt sich darin, daß auf besonders primitiver Stufe die beiden anderen mehr und 
mehr in das dritte hineinrücken ; um so mehr, je primitiver die Stufe ist. Das dritte Reich 
nimmt dann, mehr oder weniger weitgehend, die beiden anderen in sieh auf und um- 
schließt sie. Im eidetischen Bereich besagt das, daß Vorstellungswelt und Wahrnehmungs- 
welt in immer zunehmendem Maße an den Eigenschaften der eidetischen Phänomene 
Anteil gewinnen. Wo dies so weit geht, daß die Inhalte der Vorstellungswelt und Wahr- 
nehmungswelt ihren Haupteigenschaften nach den eidetischen Phänomenen gleich wer- 
den, da sprechen wir von dem Falle der „eidetischen Einheit‘. Dieser Fall ist in voll- 
endeter Form fast nie, in mehr oder weniger weitgehender Annäherung aber verhältnis- 
mäßig oft verwirklicht. Als ein besonders primitiver und ursprünglicher erweist er 
sich darin, daß wir bisher in allen Fällen, die längere Zeit hindurch unserer Beobach- 
tung unterstanden, dann später eine allmähliche Aufspaltung der ursprünglichen eide- 
tischen Einheit feststellen konnten: An die Stelle der ursprünglich weitgehenden Ähn- 
lichkeit oder Gleichheit der Vorstellungen, Wahrnehmungen und eidetischen Phäno- 
mene trat allmählich eine weitgehende Verschiedenheit. Vorstellungswelt (V) und Wahr- 
nehmungswelt (W), ursprünglich in einem Dritten, der ursprünglichen „‚eidetischen Ein- 
heit‘ (E) mehr oder weniger zusammenfallend, sondern sich allmählich in verschie- 
dene Welten mit scharf voneinander getrennten Eigenschaften. Wir haben diesen 


für den genetischen Aufbau von Wahrnehmungs- und Vorstellungswelt wichtigen Ent- 


wicklungsvorgang in folgendem Schema dargestellt: 


In Fällen von ausgesprochener „‚eidetischer Einheit“ 
kommt es vor, daß eidetische Phänomene mit Wahrnehmungs- 
gerenständen geradezu verwechselt werden, so daß z.B. nach 
ihnen gegrilfen wird. Eine geringere Annäherung an den Fall 
der „eidetischen Einheit‘ liegt vor, wenn Anschauungsbilder, 
Inhalte der Wahrnehmung und der Vorstellung zwar nicht mehr 
miteinander verwechselt werden, wenn aber gleichwohl diese 
drei Arten von Phänomenen in der Gesetzmäßigkeit ihres 
Größenverhaltens und verschiedenen anderen Eigenschaften 


nicht eine weitgehende Ungleichheit, wie ım alleerneinen, sondern 


eine weitgehende Übereinstimmung zeigen. Eine gewisse An- 
näherung an die „eidetische Einheit‘ stellen auch schon die bei Jugendlichen weit verbrei- 
beten „hemi-eidetischen‘' Wahrnehmungen dar: Die optischen Wahrnehmungen wirklicher 
Gegenstände haben hier ähnliche Eigenschaften wie die optischen Anschauungsbilder. 

Das dritte Reich aber ist keineswegs beschränkt auf die eidetischen Phänomene. Seine 


Grundeigenschaft besteht darin, daß Innen- und Außenwelt in ihm eine Einheit bilden. 
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Die Innenweltinhalte müssen sinnliche Vorstellungen sein, wenn das dritte Reich in eide- 


tıschen Phänomenen bestehen soll. 


e) Magie des Wortes 

Greifen wır dagegen aus dem Gesamtbereich der Vorstellungen den besonderen Be- 
zirk der Sprachvorstellungen heraus, so gelangen wir zu einem anderen Gebiet des 
dritten Reiches: der Magıe des Wortes. Das Zeichen und das Bezeichnete, das Wort 
und der mit dem Wort bezeichnete Gegenstand, dies beides wird ja im allgemeinen als 
etwas völlig Getrenntes erlebt. Die Sprache und das Wort gehört eben wiederum dem 
subjektiven, der mit dem Wort bezeichnete Gegenstand dagegen dem transsubjektiven 
Bereich an. Zwischen Subjektivem und Transsubjektivem aber gibt es für gewöhnlich 
keinen Übergang. Man kann diesen eanz allgemeinen Tatbestand bezeichnen als die 
„Jaspers’sche Kluft im erweiterten Sinne“ 

\WVo aber, wıe bei Kindern und künstlerisch Veranlagten, überhaupt die Erlebnisform 
des dritten Reiches ausgeprägt vorhanden ist, da findet sich auch hier wieder die Über- 
brückunz der Jaspers’schen Kluft. Wort und bezeichneter Gegenstand müssen hier 
nicht notwendig getrennten Bereichen angehören, sondern können als eine untrennbare 
Einheit erlebt werden. Mit dem Wort erscheint dann zugleich der Gegenstand gegeben, 
den es bezeichnet. Der sprachliche Ausdruck scheint die damit bezeichnete Sache gleich- 
sam mit sıch zu führen. Das ist die Magie des Wortes. Wir kennen Kinder und auch Er- 
wachsene von bleibend kindertümlicher Art, die auf ihren täglichen Gängen eroße Um- 
wege machen, um eine bestimmte Straße zu vermeiden, weıl diese etwa den Namen einer 
ihnen unsympathischen Persönlichkeit trägt und nun für den unmittelbaren Eindruck 
selbst etwas von der Wesensart oder gar den Zügen dieser Person an sich hat. 

Wie das Wort, so ist hier überhaupt das Zeichen von einem größeren Schwergewicht, 
einem reicheren Inhalt als für andere Formen des Welterlebens, weil das Zeichen eben 
das Bezeichnete in sich zu schließen und mit sich zu führen scheint. Der aufgeklärte Er- 
wachsene mißversteht den Knaben, wenn er dessen Leidenschaft des Briefmarkensam- 
melns verspottet. Für den Knaben sind ja die Marken nicht nur leere Zeichen, sondern 
Sendboten fremder Länder und Erdteile, die etwas von ihrer Heimat in sich tragen und 
mit sıch führen. Das Durchblättern des Markenalbums ist eine Art von Weltreise, Wenn 
unsere völkische Bewegung den großen Einfluß wieder entdeckte, den Zeichen und 
Symbole auf jugendliche und jugendlich geartete Menschen ausüben, so stützt sie sich 
auf diese Provinz des dritten Reiches. Wir haben auch schon mehrfach den Vorschlag 
zur Erörterung gestellt, ob es sich nicht wegen dieses größeren Schwergewichts und der 
gegenständlichen Inhaltsfülle, die Worte im frühen Jugendalter besitzen, vielleicht emp- 
fehle, die Erlernung des Wortmaterials der Fremdsprachen vorzugsweise in diese 


frühjugendliche Altersstufe zu verlegen. Das Wort, das noch mit einem solchen Schwer- 
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eewicht und einer derartigen Inhaltsfülle ausgestattet ist, wird gewiß leichter angeeig- 
net und behalten werden als dasjenige, das dann später zum bloßen Zeichen herab- 


gesunken ist. 


f} Innere Anschauungsbilder : 

Ein wieder anderes Gebiet des dritten Reiches sind die „inneren Anschauungs- 
bilder“, die scharf von den oben erwähnten buchstäblich empfindungsmäßig erlebten 
„äußeren Anschauungsbildern‘* unterschieden werden müssen, aber sehr oft in Beglei- 
tung der äußeren auftreten und darum wohl demselben Personaltypus und der gleichen 
Form des Welterlebens entspringen dürften. Über diese „inneren Anschauungsbilder‘‘ 
berichtet gleichfalls der schon genannte Beitrag von Krellenberg (a. a. O.). Hier wird 
in irgendeinem Objekt der Außenwelt, etwa einem Baum oder einem Wald, ein „inneres 
Wesen‘ wahrgenommen; zwar nicht buchstäblich sinnlich, wie ım Falle der eidetischen 
Phänomene, aber doch mit einer ganz ähnlichen Unmittelbarkeit, so daß einem die- 
ses innere Wesen, in einer näher allerdings schwer beschreibbaren Weise, wie etwas 
Wahrnehmbares gegenübersteht. 

In diesem Falle gehen innere Charaktere, vor allem Gefühlskomplexe, mit dem Wahr- 
nehmungsgegenstand eine Einigung ein. Auch diese Einheit von Gefühl und Empfin- 
dung bzw. Wahrnehmung ist offenbar eine biologisch tief verankerte und ım ursprüng- 
lichen Welterleben weit verbreitete Tatsache. Man begegnet ıhr darum auch in ganz prı- 
mitiven Erscheinungen. Eine Einheit von Gefühl und Farbe besteht z. B. sehr oft bei 
den reduzierten Farbensystemen (Farbenblindheit und -anomalie), die Ausdruck eines 
besonders primitiven Sehens sind. Hier kann gerade die ausfallende oder stark ge- 
schwächte Farbe in Form eines bestimmt gearteten Gefühls gegeben sein, und sie wird 
dann manchmal überhaupt erst hieran erkannt ®. Auch bei der verbreitetsten Form 
der Synästhesien besteht eine solche Einheit von Gefühl und Empfindung (,‚Gefühl wıe 


Blau‘ usw.). 


3. Das dritte Reich und das künstlerische Erleben der Welt 

Alle diese Formen des dritten Reiches und der in ihr verwirklichten 
Einigung von Subjekt und Objekt haben eine enge Beziehung zum künst- 
lerisehen Erleben der Welt: 

I. Bezeichnen wir die eidetischen Phänomene zusammen mit den sie begleitenden und 
veranlassenden Bewußtseinserscheinungen als „eidetischen Komplex‘, so ist festzustel- 
len, daß dieser ganze, bei Kindern weit verbreitete „eidetische Komplex‘ unter Er- 
wachsenen besonders bei Künstlern sehr oft vorhanden ist und in ihrem Schaffen 
eine große Rolle spielt. Gelegentlich kann sogar gezeigt werden, daß die künstlerische 


Schöpferkraft an diesen Komplex gebunden ist und wieder verschwindet, wenn er nicht 
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als lebenslänglich bleibender Typus auftritt, sondern nur Ausdruck einer verlänger- 
ten Jugend ist. So verhält es sich z. B. bei dem englischen Dichter Wordsworth'®, 

2. Der eidetische Komplex in seiner Gesamtheit ist eine in der Kindheit weit ver- 
breitete Eigentümlichkeit. Durch Benutzung und Anregung des ‚‚eidetischen Komplexes“ 
können Kinder in überraschender Weise zu einer einfachen künstlerischen Produktion 
gebracht werden ". 

3, Von Kroh und seinen Schülern wurde dann gezeigt, daß auch die ästhetische 
Empfänglichkeit bei Kindern in weit höherem Ausmaß und größerer Verbreitung vor- 
handen ist, als angenommen zu werden pflegt '?, 

4. Die in alledem hervortretende Beziehung des künstlerischen zum kindlichen Welt- 
erleben ist von vielen Künstlern ausdrücklich bemerkt und hervorgehoben worden, so 
z. B. von dem englischen Dichter Shelley'®: ‚Erinnern wir uns an unsere Empfindungen 
als Kinder: Wir unterschieden gewöhnlich alles, was wir sahen und fühlten, viel weniger 
von uns selbst. Es gibt Leute, die in dieser Hinsicht immer Kinder bleiben. Die, die dem 
Zustand unterworfen sind, den man „‚reverie‘* (‚„Träumen‘‘) nennt, haben die Empfin- 
dung, als ob ihre Natur in das sie umgebende Universum aufgelöst wäre, oder als ob das 
Universum in ihr Wesen hinein „‚absorbiert‘‘ würde. Sie sind sich keiner Unterschiede 
bewußt. — Wenn die Menschen heranwachsen, so schwindet diese Fähigkeit gewöhn- 
lich.“ 

>. Im allgemeinen also fehlen beim Durchschnittserwachsenen diese Eigentümlich- 
keiten. Sie treten hier nur noch ın vereinzelten Augenblieken und unter besonderen Um- 
ständen auf. Das geschieht namentlich angesichts des Natur- und Kunstschönen, vor 
allem also unter den Bedingungen, die die Kunst herstellt. G. Th. Fechner hob die Be- 
deutung hervor, die für das ästhetische Erleben die Worstellungsassoziation besitzt. 
J. Volkelt wies schon darauf hin, daß sie im ästhetischen Bereich nicht unter allen Um- 
ständen eine Stelle hat, sondern nur dann, wenn sie in einer besonderen Form auftritt. 
Wir können kurz sagen: nicht die mechanische, sondern nur die organische Vor- 
stellungsassoziation hat ästhetische Bedeutung. Nicht darauf kommt es beim Natur- 
oder Kunstschönen an, daß uns das Rot einer Wange an Gesundheit, oder das Leuchten 
eines Landschaftsbildes an den Frühling erinnert, so daß die Vorstellung wie ein nur 
mechanisch herbeigezogenes Kettenglied gleichsam neben dem Wahrnehmungsgegen- 
stand stehen bleibt. Die Vorstellung muß vielmehr mıt dem Wahrnehmungsgegenstand, 
wenn sie zu dessen ästhetischen Eindruck etwas beitragen soll, eine organische 
Einheit bilden. Die Gesundheit muß uns aus der dargestellten frischen Wange, die Hei- 
terkeit aus der Frühlingslandschaft entgegenleuchten, wie eine sinnlich wahrnehm- 


bare Qualität ihrer selbst. 
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III. Die Erseheinungsformen des dritten Reiches in der Selbstwahrneh- 


mung des Künstlers 


Die dargestellten Eigentümlichkeiten sollen nun zum Schlusse noch an der Hand 
eines Protokolls erläutert werden, das ich vor einen Jahrzehnt (in Schlangenbad) an 
einem Maler, der sich besonders als Landschalter einen guten Namen gemacht hat, auf- 


renommen habe. 


Il. Innere Anschauungsbilder 

In den Aufzeichnungen tritt zunächst sehr deutlich hervor, daß die künstlerische Eın- 
stellung und Schaffensanlage einer ganz allgemeinen Grundhaltung gegenüber 
der Welt entspringt, die sich nieht nur in der künstlerischen Betätigung äußert. Schon 
im Alltagsleben, besonders aber auch im künstlerischen Schaffen, findet sich zunächst 
das, was wir als „innere Anschauungsbilder‘* bezeichnet haben. Diese Erlebnisform, in- 
folge deren ein „inneres Leben‘ hinter den Gegenständen der Außenwelt zu stehen 
scheint, ist allgegenwärtig: „Die Gegenstände sind nicht einfach nüchterne Objekte, 
sondern drücken stets etwas aus, erzählen etwas, haben eine enge Beziehung zu seinen 
früheren Erlebnissen. So hat er schon als Kind — und er tut es noch jetzt — oft sein 
Zimmer vollständig umgeräumt, um mit den vergangenen Erlebnissen, die ihm aus den 
Einrichtungsgegenständen gleichsam entgegenkamen, zu brechen. Ausdemselben Grunde 
möchte er in der Lage sein, sich öfter einen neuen Anzug leisten zu können, weil auch an 
dem Anzug die Vergangenheit hängt und man mit dem neuen Anzug mit der Vergangen- 
heit bricht, so wie die Schlange ihre Haut ablegt.‘“ Darum will er auch nicht nach X., 
seinem bisherigen Wohnort, zurückkehren, weil alle trüben Erlebnisse, die er dort hatte, 
mit der Stadt verknüpft sind. X. ist für ihn nicht nur einfach eine Stadt; alles erzählt 
dort immerfort von seiner Vergangenheit; und diese trıtt ihm überall entgegen. „So ıst 
überhaupt das Sichtbare nie bloß ein Siehtbares. Diese Fichte da z. B. ist Ausdruck eines 
inneren Siehaufreekens. Würde ich sie malen, dann würde ich das noch besser zum Aus- 
druck bringen und sie noch mehr aufgereckt darstellen.‘ 

In meinem Zimmer macht er die Bemerkung: „Wie hier Hut, Mantel, Stock und 
Schirm an der Wand hängen, das erscheint wie durch eine Notwendigkeit geboten und 
fast wie ein Porträt des Zimmerinhabers, so daß im Falle seiner Abwesenheit für ihn der 
Eindruck bestehen würde, als sei er noch zugegen.“ 


[27 


Wenn somit die „inneren Anschauungsbilder‘, und mit ihnen das ‚innere Leben‘, 
gewissermaßen allgegenwärtig sind, so haben sie doch für ihn, den Maler, vor allem 
auch in den Farben ihren Sitz. Im Kursaal, während gerade eine Dame in gelbem Kleide 
durch den Saal geht: „Auch in den Farben ist ein bestimmtes inneres Leben. Gelb hal 


etwas Aufdringliches. Der Charakter einer Farbe, z. B. des Gelb, kann aber abgeändert 
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werden, wenn es sich mit einer anderen Farbe paart. Das Gelb z. B. verliert seinen vor- 
dringlichen Charakter, wenn es sich mit Violett vereinigt, das seinerseits etwas Würde- 


volles, Heiliges hat.“ 


2. Marie des Wortes 


Aber die Erlebnisform des dritten Reiches ist eben, als eine seelische Gesamthaltung 
zur Welt, nie aufeinen einzigen Bezirk beschränkt. Dementsprechend finden wir bei unse- 
rem Gewährsmann auch solehe Außerungsformen des dritten Reiches stark ausgeprägt, 
die mit den Ausdrucksmitteln des Malers nichts zu tun haben; insbesondere auch die 
„Magie des Wortes“: „Er spricht von der Mozartstraße in X., seinem früheren Wohnort. 
ÜÖbwohl dıe Straße ın Wahrheit dem Namen nıcht entspricht, hat sie trotzdem für ihn 
etwas an sich von Mozartscher Art und Mozartscher Zeit, Der Name Hindenburgstraße 
ıst von ganz anderer, schwererer Art; es ıst dabei ein Gefühl wie von den Masurischen 
Seen. Marienstraße hat das Gefühl von etwas Lieblichem, Freundlichem. Daß sie sich in 
dıe Kronprinzenstraße fortsetzt, erscheint ihm komisch und unbegreiflich. Er könnte 
auch, wenn er einen Wer machen muß, sich sehr wohl denken, daß er die Straßen mit 
unsympathischem Namen vermiede, Ähnlich ist es bei Vokabeln. Wenn er z. B. Worte 
aus dem Spanischen hört, so erweckt das das Gefühl des Sympathischen, und es ist da- 
bei ein Gefühl wie von maurischem Stil, wie von Frauen in Spitzengewändern; im übri- 
sen etwas mehr Herbes als im Italienischen, wo mehr das Gefühl weichen Hingegeben- 
seins vorherrscht, Gefühl etwa wie beim Anblick eines faulenzenden Lazzaronis, zu- 
gleich das Gefühl des Sonnigen.“ 

„Schon durch den Klang wird Inhaltliches nahegebracht. Aus der Art, in der der 
Engländer ‚Yes‘ sagt, glaubt er schon den ganzen Volkscharakter herauszufühlen, das 
Behäbige, Breitspurige, Selbstbewußte. Ebenso, wenn der Franzose ‚Ah oui' sagt: das 
Hassige, Bewegrliche, Temperamentvolle, Prickelnde. Wenn ıch ein paar solcher Laute 


höre, möchte ich das ganze Pariser Leben erfassen und mitmachen.“ 


3. Die inneren Anschauungsbilder als Antrieb zum Schaffen 

Diese Erlebnisformen sind somit von durchgängiger und alltäglicher Art. Anderer- 
seits aber entspringt aus den „inneren Anschauungsbildern‘“ und dem ‚‚inneren Leben‘, 
das sie hinter den Dingen sichtbar werden lassen, der stärkste Antrieb zum künstle- 
rischen Schaffen, und zwar auf folgendem Wege: Dieses ‚innere Leben‘*, das sich in 
den Dingen ausspricht, kommt in ihnen unzureichend zum Ausdruck. Es drängt ihn 
nun, diesem „inneren Leben‘ der Dinge zu einem noch vollkommeneren Ausdruck zu ver- 
helfen. Man könnte sagen, es sei eine Art „sokratischer Maieutik‘ gegenüber den Dingen. 

Um die Natur dieses „inneren Lebens“ der Dinge näher aufzuklären, stelle ich (im 


Kursaal) die Frage: „Welches innere Leben ist in diesem Saal ?"' — „Diesen Saal möchte 
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ich anders gestalten; vor allem müßten elegante, heitere Menschen darin sein.‘‘ — „War- 
um dies ?** — „Der Saal wirkt verlassen.‘ — ‚Weshalb ?*‘ — ‚Zum Eindruck dieser Ver- 
lassenheit tragen die Farben bei (Wandflächen rot, mit breiter blauer Umrahmung). Die 
Farben können das in ihnen ruhende und angedeutete Leben nicht entfalten, weil im 
Saal nicht Licht genug ist. Dieser Mangel an Belebtheit kann durch die Anwesenheit 
lebensvoller Menschen ergänzt werden.‘ „Daß es ihn drängt, die Dinge anders gestalten 
zu wollen, als sie sind, ist etwas ganz Gewöhnliches. Nicht allein bei den von Menschen- 
hand hergestellten Werken; sondern auch bei Naturgebilden tritt diese Neigung auf. Hier 
regt sich dann dieses Streben in Gestalt der Absicht, die Dinge in bestimmter Weise zu 
malen, anders als sie sind.‘ 

„Wie verhält sich nun der Eindruck des ‚inneren Lebens“ zu dieser Umbildungs- 
tendenz ? Kann beides nebeneinander bestehen, oder schließt das eine das andere aus, 
da doch die Umbildungstendenz auf etwas hinzudrängen scheint, was andersartig ist als 
dieses innere Leben ?" — „Beides besteht in dem Sinne nebeneinander, daß das innere 
Leben, welches hinter der Erscheinung steht und in ihr angedeutet ist, in dieser keinen 
vollen und zureichenden Ausdruck findet. Er möchte nun diesem nach Ausdruck ringen- 
den inneren Leben zu besserer Entfaltung verhelfen. So kommen jene Ergänzungen und 
Umbildungen zustande Im Mondlicht z. B. liegt etwas Erregendes und zugleich Elegi- 
sches, Aber nicht alle Menschen sind für beide Eindrücke gleich stark empfänglich. Er 
glaubt nun beobachtet zu haben, daß das Mondlicht die einen Menschen errege, die ande- 
ren in elegischer Stimmung erstarren lasse. Das gibt ein Mittel an die Hand, den im 
Mondlicht enthaltenen Charakter zu deutlicherem Ausdruck zu bringen, indem man seine 
Wirkung auf verschiedene Menschen zeigt. Er gedachte in eine Landschaft des mond- 
beschienenen Rheins derartige Gestalten hineinzusetzen; Menschen, die es erregt, und 
andere, die es elegisch macht.“ 

„In entsprechender Weise gedachte er das innere Leben zu schildern, das ihm hinter 
einem Baume zu stehen scheint Er erfuhr, wie ein Mann beim Herunternehmen von 
Äpfeln von der Leiter fiel und dabei den Tod fand. Da tauchte sogleich der Plan eines 
Triptychons in ihm auf, das das Aufblühen, In-Blütestehen und Welken des Baumes mit 
dem Leben der ihn hegenden Menschen in Einklang setzt. Als Schlußbild war auch hier 
der tödliche Fall gedacht, aber in Harmonie mit den fallenden Blättern, wie 
wenn sie den Heger des Baumes mit Todessehnsucht erfüllten und mit sich hernieder- 
zögen; während gleichzeitig ein Kind zu den reifen Früchten aufblickt und verlangend 
nach ihnen greift, womit sich der Kreislauf des Lebens zu schließen scheint. 

In eine Morgenlandschaft, in der das Erlebnis des Erwachens sich ausspricht, stellte 
er eine weibliche Gestalt mit einer Gebärde und Haltung, die diesen Ausdruck der Land- 
schaft noch steigerte.“ 

In allen den eben genannten Fällen wird dem „inneren Leben“ der Landschaft da- 
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durch zu deutlicherem Ausdruck verholfen, daß es mit dem menschlichen Leben in Ver- 
bindung gebracht wird. Das „innere Leben‘ der Landschaft kann aber auch ohne Zu- 
hilfenahme der Menschenwelt, allein durch Formgestaltung und durch Farben- 
gebung ausgedrückt werden: „Die schlanke Tanne und die Trauerweide vor dem unte- 
ren Kurhause erscheinen wie zwei treue Kameraden, die miteinander fühlen und darum 
auch gemeinsam trauern. Diesem hinter den Erscheinungen schlummernden Leben würde 
die malerische Darstellung zu noch stärkerem Ausdruck verhelfen müssen. Das geschähe 
hier dadurch, daß sowohl die Formen wie die Farben der beiden Bäume in noch besseren 
Einklang zueinander gesetzt würden. Die schlanke Tanne würde freilich auch ihre von 
der Schwester verschiedene Eigenart zum Ausdruck bringen müssen, indem sie oben, 
wo sie die Trauerweide überragt, nicht in räumlicher Gemeinschaft mit ihr ihre Zweige 
und Spitzen aufwärts sendet. Dort aber, wo sie der Trauerweide benachbart ist, würde 
sie ihre Äste ihr entgegenneigen, ebensowohl als ein Ausdruck der gleichen Trauer, wie 
als eine ihr in verständnisvollem Entgegenkommen gebotene Hand. Dasselbe — innere 
Teilnahme und Behauptung des eigenen Wesens — würde in der Farbe sich ausdrücken 
müssen, und zwar darin, daß die Tanne oben ihre Eigenfarbe behielte und in dem unte- 
ren Bereich, der ihr mit der Trauerweide gemeinsam ist, sich deren Farbe annäherte.“ 


4, Die Einfühlung und die Erlebnisform des dritten Reiches 

Nun kommen wir zum Wichtigsten, zur Frage der Einfühlung. Die Auflösung des 
Volkeltschen Problems ergibt sich hier unmittelbar aus den Protokollen, die auch für 
die Einfühlung die Existenz des dritten Reiches erweisen, d.h. die ungeschiedene Ein- 
heit von Innen- und Außenwelterlebnis. 

Wir knüpfen dabei an eine Aussage an, in der die Einfühlung bestimmter „Charak- 
tere‘ deutlich hervortritt. Deutsche Tanne und exotische Kiefer am oberen Kurhaus: 
„Die Tanne hat gleichsam nationalen Charakter, etwas Träumerisches, Schwerfälliges, 
Sichres; namentlich scheint sie sich der Umgebung einzuordnen und auch mit ihren 
Ästen auf die Umgebung Rücksicht zu nehmen. Die exotische Kiefer dagegen scheint 
nicht bestrebt zu sein, sich der Umgebung einzufügen. Sie hat etwas Überhebliches und 
bringt das auch in ihren Ästen zum Ausdruck, indem sie sich gleiehsam emporhebt über 
die Umgebung; zugleich etwas Wohlwollendes, wie im weltmännischen Bewußtsein des 
Mehrerlebthabens.‘‘ Auf meine Bitte, die Art, wie der „Charakter“ der Bäume eigent- 
lich gegeben ist, möglichst noch etwas näher zu schildern: „Wenn ich die Tanne 
sehe, stellt sich einerseits der geschilderte Eindruck in der Tanne selbst 
ein. Andererserts aber erlebe ich im selben Augenblicke, ganz untrennbar 
davon, ein entsprechendes Wesen in mir selbst.“ Hier ist ganz unverkennbar 
dasjenige verwirklicht, dessen Möglichkeit J. Volkelt gerade ablehnte: Gefühle und 
Charaktere sind sowohl als Innen- wie als Außenwelterlebnis gegeben; beides zugleich 
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und in einem unteilbaren Akt. In dem Augenblick, in dem wir von der Tanne spra- 
chen, überwog an ihr der Eindruck des Schwerfällgen. Dieses Erlebnis eines schwer- 
fälligen Wesens ist nun gleichzeitig in der Tanne und in ihm selbst, und zwar beides 
zugleich und in einem Akt; also auch nicht etwa abwechselnd in der Tanne und in ihm 
selbst. Wenn die Eindrücke sich verändern, wenn bei der Tanne z. B. bald mehr das 
Schwerfällige, dann wieder das Sichere stärker hervortritt, so ist doch jedes dieser 
wechselnden Wesenserlebnisse immer zugleich draußen und in seinem 


Inneren. 


5. Das „Erwachen‘‘ aus der Erlebnisform des dritten Reiches 

Voraussetzung für das ausgeprägte, häufige oder durchgängige Auftreten solcher 
Phänomene ist die Natur des stark nach außenhin integrierten Persönlich- 
keitstypus (vor allem J,, daneben auch 5,). Für ihn ist eben gerade die Durchdrin- 
gung von Innen- und Außenwelt charakteristisch, die zu der geschilderten Einheit führt. 
Hier ist diese Erlebnisform das Gewöhnlichere und Häufigere; ihr Nachlassen wird (vom 
Jı-Typus starker Ausprägung) als ein mehr oder weniger schmerzliehes „Erwachen“ 
empfunden. Das ergibt sich auch für unseren Fall aus dem Protokoll: „Er lebt im all- 
gemeinen ganz in einer Welt, in der alles belebt und beseelt ist, hat aber selbst das Emp- 
linden, daß diese Welt sieh nicht mit der der anderen deckt. ‚Sie hat etwas, wie soll ich 
sagen, mehr Märchenhaftes, Besonders in gewissen Momenten stellt sich eine Art von 
Erwachen ein, Dieses ist mit dem schmerzlichen Gefühl verknüpft. daß man nicht dau- 
ernd in dieser Welt bleiben kann. So z. B., wenn eine Katze graziös dasitzt und man aus 
den Linien ein sympathisches Wesen zu sehen meint, sie dann aber plötzlich eine damit 
nicht in Einklang stehende Bewegung ausführt. Hier findet dann eine Unterbrechung 
des sympathischen Kontaktes statt, die schmerzlich empfunden wird‘. 

„Namentlich in Augenblicken der Trennung stellt sich dieses Erwachen ein. Wenn 
er einen Zug aus der Bahnhofshalle fahren sieht, dann scheint der Zug durchglüht zu sein 
mit allen Hoffnungen und Wünschen der Darinsitzenden, und es entsteht in dem Zu- 
rückbleibenden Trauer darüber, daß er, der sich eben noch so stark mit ihnen verbunden 
fühlte, nicht mit ihnen fahren kann, und daß der Kontakt nun gelöst wird. In ähnlicher, 
wenn auch abgeschwächter Weise verursacht es schon ein zusammenkrampfendes Ge- 
fühl, wenn er in der Pension, in der er wohnt, die Autohupe tönen hört, als Zeichen da- 
für, daß wieder Menschen von dannen gehen.“ 

„Dadurch ist das Leben so schwer, daß immer diese Auseinandersetzung mit den 
Menschen erfolgt und immer wieder Momente des Erwachens kommen, in denen der 
Konnex zerreißt. Er verabredet oft mit Bekannten, mit denen er zusammen war, dab 
man sich nicht schreiben wolle, damit der Eindruck des Zusammenseins sich nicht ab- 


schwäche.‘ 
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6. Die Entstofflichung und der unirdische Glanz 

Die Erlebnisform des dritten Reiches ist zugleich verknüpft mit einer Änderung 
in der sinnlichen Erscheinungsweise der Außenwelt. Diese wird dann gleich- 
sam immaterieller, ätherischer. „Wenn die Beseelung der Dinge abnimmt, er- 
scheinen sie materieller, stofflicher. Sie gehören dann eben mehr der Außenwelt, 
der realen Wirklichkeit an, während sie sonst immer zugleich einen mehr ätherischen, 
belebten, seelenvollen Charakter tragen.‘ „Nach Schluß der Saison (d. h. wenn hier zu- 
eleich mit der Aufhebung des Lebens auch die Belebung und Beseelung aller Dinge ab- 
nimmt) würde der Vorhang nur noch Stoff sein, Die Kerzen da drüben haben jetzt etwas 
Klagendes, weil sie vernachlässigt und nicht gebraucht werden. Wäre jetzt Schluß der 
Saison, dann würde auch das weg sein. Es würde auch an dem Saal erst bemerkt werden, 
daß allerlei beschädigt und zu ersetzen ist, was jetzt nicht bemerkt wird. Ganz allgemein 
stellt sich in den Momenten des ‚Erwachens‘ dieser stoffliche Eindruck ein. Der Vor- 
hang wird zum Vorhang, dıe Kerze zur Kerze, d. h. die Dinge sind eben jetzt nichts ande- 
res mehr als eben dies, was jene Worte aussagen. Alles gewinnt jetzt erst gleichsam Ma- 
terie, während es vorher seelisch durchglüht war und damit selbst seelischer, weniger 
erdenschwer gewesen ist '4, Aber dieser stofflichen Welt, die sich in den Momenten des 


‚Erwächens‘ öffnet, gehört nicht seine Sympathie, und ihr sucht er zu entfliehen.‘ 


7. Die Einfühlung und das künstlerische Schaffen 

Für das künstlerische Schaffen ist Vorbedingung das Erlebnis des 
dritten Reiches, und besonders die ın der Einfühlung gegebene Einheit 
von Innenwelt und Außenweltgegenstand: „Wenn ich irgend etwas male, 
nehme ich förmlich das Wesen des Gegenstandes an, den ich male, und diese Wesensart 
bestimmt dann wie von selbst den Druck und die Führung des Pinsels ebenso wıe die 
Farbengebung.‘ 

Wenn das innere Wesen des Gegenstandes nicht in dieser Weise in ihn übergeht, kann 
er nicht schaffen. Aus diesem Grunde war ihm auch das Kopieren stets äußerst unsym- 
pathisch. „Hier gewinnt der Eindruck, daß das innere Wesen des Gegenstandes in einen 
übergehe, nicht mehr die Kraft und Lebendigkeit, die zum Ausdruck zwingt und unter 
deren Einfluß man gleichsam zum Ausdrucksorgan dieses Wesens wird. Gesetzt zunächst, 
es handle sich um das Kopieren eines eigenen Bildes, was er immer vermieden hat. 
Hier ist zwar das Gefühl von dem inneren Wesen, z. B. des Baumes, noch da; aber es 
führt nicht mehr mit innerer Notwendigkeit und zwangsweise zum Ausdruck, sondern 
jeder Strich und jede Farbenwahl muß bedacht werden. Vor dem Gegenstand selbst da- 
gegen wird man gleichsam zum beauftragten Organ, durch das das innere Wesen des 
Gegenstandes sich ausdrückt, und man fühlt sich auch als solches, Kopiert man nun das 


eigene Bild, so hat sıch das innere Wesen des Vorwurfs schon ausgesprochen; es ist nichts 
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mehr, was nach Ausdruck verlangt, und nichts, was einen zum Ausdruck zwingt. Das 
Natürliche ist hier im Gegenteil das Empfinden des Weglegenmüssens. Ganz anders ver- 
hält es sich selbstverständlich bei der Ausführungeiner Skizze, die das Wesen des Gegen- 
standes noch nicht voll ausgesprochen hat. — Auch wenn ein fremdes Bild kopiert 
werden soll, führt das Erlebnis des inneren Wesens des Gegenstandes nicht mehr zum 
Zwang des Ausdrucks; und auch hier ist darum das Arbeiten nur durch Reflexionen mög- 
lich. Entspricht die Auffassung des fremden Künstlers ganz der eigenen, dann hat eben 
der Gegenstand sein Wesen schon ausgedrückt und zwingt nicht zum wiederholten Aus- 
druck. Hätte er dagegen das Empfinden, daß der fremde Künstler das innere Wesen des 
Gegenstandes zwar bis zu gewissem Grade, aber doch nicht voll herausgebracht hat, 
dann allerdings würde dieses innere Wesen zum Ausdruck zwingen; aber das würde keine 
Kopie, sondern bereits eine Eigengestaltung sein.“ 

Das Erlebnis des dritten Reiches kann sich beim Kopieren auch deshalb nicht ein- 
stellen, weil das dritte Reich eine Verschmelzung des Subjekts und Objekts darstellt, 
d.h. des eigenen Subjekts mit dem Objekt. „Beim Kopieren würde sich (dagegen) in die- 
ses Verhältnis zwischen Subjekt und Objekt noch ein zweites Subjekt eindrängen, näm- 
lich das des anderen Künstlers, dessen Werk kopiert wird; es wäre, in der Vulgärsprache 


ausgedrückt, gewissermaßen ein ‚dreieckiges Verhältnis‘.‘“ 


8. Die Kohärenzform der eroiden Hingabe 


Ausdrücke dieser Art sind anwendbar, weil das Erlebnis des dritten Reiches, in dem 
Subjekt und Objekt vereint sind, eine unmittelbare Verwandtschaft mit dem Phänomen 
der Liebe hat. Hierfür spricht schon der höhere ätherische Glanz, der in diesen Augen- 
blicken auf den Dingen zu ruhen scheint. Das Protokoll besagt hierüber: ‚Die Frage, 
ob so etwas wie das Phänomen der Liebe sich auch gegenüber Niehtmenscehlichem fin- 
det, wird mit Entschiedenheit bejaht. Für alles aus dem Inneren kommende, nicht bloß 
aus äußeren Rücksichten erfolgende Schaffen ist diese Geisteshaltung sogar unerläßlich. 
Sie besteht in einem Hingegebensein an den Gegenstand, einem eigentümlichen Wechsel- 
verhältnis, bei dem man in den Gegenstand, und dieser wieder in einen selbst, aufzu- 
schen scheint. So wie ferner die Liebe zu einem Menschen vor etwas Unerschöpf- 
lichem zu stehen scheint und darum an dem geliebten Gegenstand immer neue 
Werte zu entdecken meint, so kann man auch vor einer Blume, einem schönen Möbel- 
stück, einer Landschaft wie vor etwas Unergründlichem stehen, dessen Gehalt man doch 
in immer erneutern Anschauen ergründen möchte, ohne je damit zum Ziele zu gelangen. 
— Man kann also zu diesen Gegenständen in einem ganz ähnlichen Verhältnis stehen wie 
zu den Menschen, Auch Haß ihnen gegenüber gibt es, der sich bis zum Umbildungs- oder 
selbst bis zum Vernichtungswillen steigern kann. So hat er z. B. bei einem Porträtmaler 


Gegenstände, die in dessen Zimmer standen und gar nicht zu ihm paßten, absichtlich 
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heruntergestoßen. Erstrebt wird unter allen Umständen das Verhalten der liebevollen 


Hingabe an die Gegenstände, die für ihn Lebenselement ist.“ 


9, Andere Kohärenzformen 

Man darf jedoch aus diesem Protokoll nicht schließen, daß die Liebe und der Eın- 
druck des Unerschöpflichen jene Einigung von Subjekt und Objekt notwend Ig beglei- 
ten müsse, Hier scheiden sich unter den nach außen integrierten Grundformen der ge- 
fühlswarme J,-Typus, mit dem wir es im Falle dieses Protokolls zu tun haben, und der 
gefühlskalte S,-Typus, der zwar eine große Mannigfaltigkeit reich differenzierter ästhe- 
tischer Gefühle haben kann, aber kein warmes und tiefes Gefühl besitzt. Wenn z. B. der 
zum S,-Typus gehörige Dichter Strindberg (5, schizoform) darunter leidet, daß die 
Wesensart der Menschen, die ihm bereenen, in ihn hinüberwandert und ihn beeinflußt, 
so findet sich hier zwar auch die für das dritte Reieh charakterıstische Einigung von 


Subjekt und Objekt, aber ohne eine Spur der ‚„eroiden Hingabe‘, 


10. Die Kohärenziorm der eroiden Hingabe und dıe eidetischen Phänomene 

Bei dem hier geschilderten ausgeprägten und gefühlswarmen J,-Typus dagegen ist 
diese eroide Hinrabe, als höchster Grad der Vereinigung mit dem Gegenstand, auch die 
Vorbedinrung® für das Auftreten der eidetischen Phänomene: „Da, wosich optische An- 
schauungsbilder einstellen, handelt es sich fast durchweg um Gegenstände, die mit sol- 
cher liebevollen Hingabe erfaßt werden. Eın solches Landschaftsbild, etwa beı Bärstadt 
(nahe bei Schlangenbad), wird in der Erinnerung liebevoll ‚umworben‘, solange ‚um- 
schmeichelt‘, bis ich das Landschaftsbild voll vor mir sehe, und ebenso ıst es ein schmerz- 
liches Abschiednehmen, wenn das Bild wieder zerfließt. Wenn er abreisen mußte von 
einem Orte, getrennt wurde von einem ihm lieben Dinge oder Menschen, dann stellte 
sich gewöhnlich ein Gefühl großer Verlassenheit ein, das sich bis zu starkem Schmerz- 


gefühl steigern kann.“ 


11. Die Unerschöpflichkeit 

Die „Unerschöpflichkeit‘‘, die dem hinter den Dingen stehenden ‚‚inneren Leben“ 
zukommt, eignet auch den Anschauungsbildern, in die sich dieses ‚innere Leben‘ um- 
setzt: „Wenn er etwa nach Rothenburg geht, wird das Moderne gar nicht gesehen; es 
werden dann auch Gestalten der alten Zeit mit ihren Trachten gesehen (d. h. eidetisch). 
Es ist dann so, als wenn das, was in dieser Weise erblickt wird, etwas Unerschöpfliches 
an sich hätte und sich immer weiter fortsetzte; sich fortsetzte insbesondere in das Reich 
des Ideals, so daß ein Schein von Verklärung auf dem Ganzen ruht.“ 

Das Phänomen der Liebe und dasjenige des Unerschöpflichen ist offenbar etwas 


nahe Verwandtes; denn auch das mit den Augen der Liebe Gesehene zeigt etwas von 
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dieser Unerschöpflichkeit. Der Grund liegt wohl in der starken Integration, die im Er- 
leben der Liebe unter allen Umständen vorhanden ist. Hier gibt es eben keine Seite der 
Persönlichkeit, kein Wertgebiet derselben, das nicht mitschwingt und zu dem Gegen- 


stand der Liebe in Beziehung tritt. 


Abschluß und Ausblick 


Was hier als ‚drittes Reich‘ bezeichnet wurde, ist die allgemeinste, überall vorhan- 
dene Grundhaltung des künstlerischen Welterlebens. Diese Form des Welterlebens 
kann aber, wie auch im Vorstehenden mehrfach angedeutet wurde, überaus viele Be- 
sonderungen erfahren !*, Diese Besonderungen führen dann auch zu den Stilgesetzen. 
Bei der Einigung von Subjekt und Objekt, die im „dritten Reich‘ vollzogen ist, können 
Subjekt und Objekt mit ganz verschieden starken Anteilen vertreten sein. Ebenso kön- 
nen das Subjekt und das Objekt, die hier zur Vereinigung gelangen, ganz verschiedene 
Beschaffenheit besitzen. Wenn man die einzelnen, hier verwirklichten Tatbestände ins 
Auge faßt, dann ordnen sich nicht nur die Wölfflinschen Stilgesetze den anthropolo- 
gischen Tatbeständen zwanglos ein; es erfahren dabei auch zahlreiche Streitfragen, die 
sich an diese Stilgesetze angeknüpft haben, eine natürliche und ungezwungene Auf- 
lösung. Aber die Aufgabe, diesen Nachweis zu führen, müssen wir hier zurückstellen und 


einer anderen Gelegenheit vorbehalten. 


Anmerkungen 


I) Eingehender haben wir das dargelegt in „Wirklichkeil und Wert in der Philosophie und Kultur der 
Neuzeif, Berlin 1929. O. Elsner. 

2} Das Kullurziel im neuen Reich, Frankfurl a. M. 1934, M. Diesterweg. 

3} Die Wissenschaft und die deulsche völkische Bewegung, Marburg 1933, N. G. Elwert. 

4) Psychol. Bev, Monogr. Suppl. IV, 

5) A. Sommer, Die Kausalilätsvorstellung und ihre Störungen. Im Bericht über den V. Kongreß für exr- 
perimenlelle Psychologie, Berlin 1912, Leipzig 1912. 

5) .J. Volkelt, Das ästhetische Bewrußlsein. München 1920. 

’ı Vorbild war uns hierbei die enlsprechende Verwendung des Ausdrucks „drittes Reich" bei Heinrich 
Hickert, Er bezeichnel damil einen Bereich, der weder der physische noch der psychische isl, in dem aber 
diese lelzleren beiden Bereiche noch in ungeschiederer Einheit zusammenhängen. Dabei besteht allerdings der 
wesentliche Unterschied, daß Rickert dieses ‚‚drilte Reich“ innerhalb der Domäne der Transzendentalphilo- 
sophie sucht, während wir es mil den Milleln der psychologischen Anthropologie als einen empirisch erweis- 
baren Tatbestand aufzeigen. An Begriffsbildungen der Transzendentalphilosophie gelegentlich anzuknüpfen, 
daran braucht! die psychologische Anthropologie um so weniger Anstand zu nehmen, als ihr Forschungsgebiet 
dazu berufen isl, das Iranszendenlalphilosophische in sich aufzunehmen, und ihre Begriffsbildungen daher 
ebenso die transzendentalphilosophischen Begriffe; beides natürlich unler enisprechender Umarbeitung. 

Nicht verhehlt sei hier, daß ich den genannten Begriff erstmals in einer Vorlesung über Ästhelik gebrauchte, 
unmillelbar nachdem von unserer vorigen Regierung Professor E. Krieck gemafßregell worden war, weil er im 
Sinne Moeller v.d. Brucks von einem „drilten Reich“ gesprochen hatte. Es lag also damals die Nehbenab- 
sich! zugrunde, meinen Hörern das eigenartige Verhalten unserer damaligen Regierung eindringlich vor Augen 
zu stellen. Gleichwohl vermag ich auch heule, wo dieser Nebengrund selbstversländlich hinweggefallen ist, keinen 
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besseren Ausdruck für den obigen Tatbestand zu find en. Das Wort „Bereich“, wodurch man den Ausdruck 
„Reich“ vielleicht am ehesten noch erselzen könnte, besagt zu wenig, weil man bei „Bereich“ immer nur an 
einen Ausschnitt der gegensländlichen Welt denkt. Nur das Wort „Reich hat die nölige Spannweile, um das 
hier Gemeinte umfassen zu können. 

Inzwischen ist das „‚drille Reich“ im politischen Sinne, für das viele von uns gekämpft haben, Wirk- 
lichkeit geworden, Gleichwohl befürchte ich nicht, daß die obige Verwendung des Ausdrucks als Mißbrauch 
eines nalionalen Symboles angesehen werden könnte oder auch Verwechselungen befürchten ließe. Ersteres schon 
deshalb nicht, weiles sich auch hier um hohe und erhabene Dinge handelt. Eine Verwechselung aber ist ebensowenig 
zu erwarten, wie elwa anzunehmen isl, daß der Kellner in Kafjeehause, von dem ich einige „neue Blälter“ 
erbitie, mir > paar frische Eichenbläller bringen wird. 

8) E.Jaenseh fund Mitarbeiter), Über den Aufbau der Wahrnehmungswell und die Grundlagen 
der menschlichen Erkenninis. I. Teil. Leipzig 1923. 

9) E.Jaensch fund Milarbeiler), Neue Wege der menschlichen Liehlbiologie, unter funklionellem 
und ganzheillichem Gesichlspunkl, Leipzig 1933, 5. 302—324 (Beilrag v. K. Limper). 

IülGerhärd Hensel, Diüst Intische nei Wordsuorin, Arch. f. d TER. Psychol 75, 1930. — Elısabelh 
Schumacher, Einheil und Tolalıläl bei Wordsworth, Arch. f. d. ges. Psychot., 30, IS30, 

i1) P. Melz, Die eidelische Anlage der Jugendlichen in ihrer Beziehung zur künstlerischen Geslallung, 
Langensalza 1929. Beyer & Söhne. — R. Nolte, Analyse der freien Märchenproduklion, Langensalza 1931, 
Reis rı Söhne 

R. Heckel, Optische Formen und äslhelisches Erleben. Göllingen 1927. — E. Walker, Das 
musikalische Erlebnis und seine Entwicklung. Göflingen 1927. 

13) Essay on Life. Shelleys Liferary and Philosophical Crilicisem, Ed, by J. Shaweross, London 1909. 

4} Auch bei zahlreichen unserer eidelischen Versuchspersonen haben wir das Phänomen der Entlstojj- 
lichung und des unirdischen Glanzes immer wieder beobachlen können. Es slelil sıch hier ein bei eidelischen 
Phänomenen oder auch bei wirklichen Wahrnehmungsgegensländen, die unter dem Einfluß von Anschauungs- 
bildern verändert oder verklärl erscheinen 

!5) Beim ausgesprochenen 5- Typus kommt eine solche Hallung nichl vor, und sie isl darum auch, wenn 
er über eidelische Phänomene verfügt, nicht Vorbedingung ihres Auflretens. 

!ö) Selbslversländlich zeigt auch das oben wiedergegebene Protokoll die Erlebnisform des drilten Rei- 
ches in einer bestimmten, besonderen Ausprägung. Prolokelle, die wir mil anderen Künstlern aufgenommen 


haben, lassen wieder andere Sonderausprägungen erkennen 
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OTTONISCHE KUNST 


ttonische Kunst umfaßt den Zeitraum etwa von der Mitte des 10. bis zum dritten 

Viertel des 11. Jahrhunderts. In dieser Zeit — vor allem um die Jahrtausendwende 
— [fällt das deutsche Gebiet auf der europäischen Denkmälerkarte durch eine Fülle von 
überragenden Kunstwerken aller Gattungen auf. Gewiß fehlt es auch in andern Ländern, 
in England, Spanien, Frankreich innerhalb dieser Epoche nicht an künstlerischen Zeug- 
nissen von Wert. Aber wie selten wachsen sie in die Reihe der führenden Monumente 
hinein. Anders in Deutschland. Nirgends ist eine solche Dichtigkeit der künstlerischen 
Produktion, solche schöpferische Kraft der Stilbildung, solche Erfüllung eigenen Wol- 
lens zu spüren wie in der ottonischen deutschen Kunst. Wo gibt es um das Jahr 1000 
eine Malschule von so weitreichender Wirkung wie die auf der Reichenau, die wir durch 
mehr als ein halbes Jahrhundert hindurch verfolgen können und die in ihren Werken 
den höchsten künstlerischen Ansprüchen des Abendlandes genügte. Oder Schulen von 
der Eigenart und künstlerischen Zucht wie die Echternacher, die Kölner, die Regens- 
burger ? Der erlesenen Kostbarkeit des liturgischen Geräts, wie es etwa in Trier zu Zei- 
ten Erzbischofs Egberts gearbeitet wird oder in Essen unter den Äbtissinnen Mathilde 
und Theophanu, lassen sich nicht leicht gleichwertige Arbeiten anderer Länder an die 
Seite stellen, selbst wenn man die Schätze der camara santa in Oviedo oder die der 
Kirche von Conques heranzieht. Und wo gibt es eine Erzgießhütte wie die Hildesheimer, 
deren Leistungen in der Bewältigung mannigfaltiger künstlerischer Aufgaben wir noch 
heute bewundern können. Nicht zuletzt sind es die zahlreichen in allen deutschen Lan- 


den neu erstehenden Kultbauten, Dome und Klosterkirchen von gewaltigen Abmessun- 


ren, die von der Fülle der Zeit Zeugnis ablegen. 


Dieser Reichtum entspricht durchaus der politischen Machtfülle Deutschlands unter 
den sächsischen Herrschern sowie der Vormachtstellung Deutschlands zu jener Zeit in 
Europa. Gleichwohl ıst ottonische Kunst als in sich geschlossenes (wenn auch keines- 
wegs in sich einheitliches) Gebilde und als Ausdruck des Geistes, der das germanische 
Imperium durchwaltet, noch kaum erkannt, Auf der einen Seite neigt die Kunstgeschichte 
dazu, von einer karolingisch-ottonischen Epoche als einer Einheit zu sprechen, anderer- 
seits das Ottonische als Vorklang zum „Romanischen‘ aufzufassen. Gewiß fehlt es zwi- 
schen karolingischer und ottonischer Kunst nicht an verbindenden Fäden hinsichtlich 
des historischen Nacheinander. Indessen schon das Eine trennt sie, daß das Karolingi- 


sche sich auf einen anderen Kulturraum mit dem Schwerpunkt im Westen bezieht, wäh- 
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rend im Ottonischen das Schwergewicht im Osten liegt. Das sächsische Kernland des 
Herrscherhauses tritt kunstgeschichtlieh neu hervor. Namen wıe Magdeburg, Hildes- 
heim, Gandersheim, Bamberg erhalten zum ersten Male in der Geschichte der deutschen 
Kunst einen besonderen Klang. Die treibenden Kräfte in der Entfaltung der künstle- 
rischen Kultur der ottonischen Epoche liegen dabei keineswegs in dem Maße beim Herr- 
scherhause, wie es zu karolingischer Zeit der Fall war. Die Träger und Anreger dieser 
Kultur sind vielmehr die großen Kirchenfürsten und die Benediktinerklöster: die Erz- 
bischöfe von Hildesheim, Köln, Münster, Mainz, Worms und die zahlreichen Kloster- 
schulen, die uns ihrem künstlerischen Schaffen nach zumeist aus den Schreibstuben be- 
kannt sind oder deren Bedeutung wir doch zu ahnen vermögen. 

Aber nicht nur die Verschiedenheit des Kulturraums verbietet es, von einer karolın 
gisch-ottonischen Epoche im Sinne einer Einheit zu sprechen, sondern vor allem dıe Tat- 
sache, daß die ottonische Kunst sich ein ganz neues Ausdrucksvermögen erobert, ohne 
daß sie als bloße Fortentwicklung des karolingischen betrachtet werden könnte. Eben- 
sowenig genügt es, ottonische Kunst als einen Auftakt zur Romantik aufzufassen. Vom 
12. Jahrhundert, in dem das Schwergewicht wieder nach Westen zurückfällt, ist sie 
durch einen tiefgreifenden Gestaltungswandel unterschieden, dessen Bedeutung letzten 
Endes wohl nur von einer universalgeschichtlichen Betrachtung her erkannt werden 
könnte. 

Üttonische Kunst rechtfertigt ihren Namen also nıcht alleın durch dıe Tatsache, daß 
sie im ottonischen Imperium lebt, sondern, daß sie ein eigenes Gesicht trägt. Zum ersten 
Male erleben wir diese Kunst in einem besonderen Sinne als eine deutsche Kunst, die 
in der wählenden Aufnahme und Verarbeitung fremder, ihr gemäßer Anregungen sich 
eine neue Welt bildhafter Vorstellungen schafft. Zugleich ist diese Kunst historisch be- 
deutsarn, dadurch, daß wir in ihr innerhalb der gesamten abendländischen Kunstentfal- 
tung eine der entscheidenden Auseinandersetzungen des Nordens mit dem Erbe der An- 
tike besitzen. In der Deutung dieser Tatsache schwankt freilich die kunstgeschichtliche 
Betrachtung in unsicherer Haltung. 

Das Wesen der ottonischen Kunst ist oft als Renaissance bezeichnet worden. Die 
Unhaltbarkeit einer solchen Bezeichnung braucht kaum noch erörtert zu werden. Sie 
wirkt ın jedern Falle ırreführend, seı es, daß damit das Verhältnis zur Antike oder sei 
es, dab damit das Wesenseigene der ottonischen Kunst erfaßt werden soll. Von der Ge- 
schichte der Dichtung her gesehen hat bereits Hans Naumann mit Recht betont, daß 
es sich im Öttonischen nıcht um einen Romanisierungsprozeß, sondern um einen Ver- 
deutschungsprozeß handelt !. Wenn Naumann freilich die ottonische Epoche als ‚‚roman- 
tisch“ im Gegensatz zum karolingischen Klassızismus bezeichnen will, so kann die Kunst- 
geschichte hierin nicht folgen. 


Will man die ottonische Kunst vom Gesichtspunkt einer Auseinandersetzung mit der 
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Antike betrachten, so bleibt zunächst fraglich, welche ‚Antike‘ das Urteil ins Auge fas- 
sen soll. Meint man die klassische Antike, so besteht kein Zweifel, daß diese erste ge- 
waltige Darbietung deutscher Kunst, die wir im Ottonischen besitzen, geradezu eine 
Gegensetzung zur Antike bedeutet. Denn auch von einer „Nachahmung“ der Antike im 
Sinne eines Strebens nach einem noch nieht erreichbaren Vorbilde kann kaum gespro- 
chen werden. Der eigene schöpferische Gestaltungswille der Zeit um die Jahrtausend- 
wende darf nicht unterschätzt werden, so wenig wie das Formungsprinzip, das dieser 
Wille mit sich trägt. 

Man muß sich vergegenwärtigen, daß nordische, frühgermanische Kunst vom Ur- 
sprung her keine menschenbildnerische Kunst gewesen ist. Ihre Phantasie ist viel mehr 
dichterisch schweifend als bildnerisch festigend. Sie zielt auf das Unsichtbare, Ungreif- 
bare, Nichtzuumgrenzende. Sie drückt sıch nieht in statuarischen Gebilden aus und 
braucht keine Säulentermpel. Sie hat zum Reiche des anschaulich Faßbaren ein wesen- 
haft anderes Verhältnis als die Antike, womit nicht gesagt ist, daß sie überhaupt kein 
Verhältnis zum Anschaulichen besitzt. Aber um ihre eigene Vorstellungswelt zum Aus- 
druck zu bringen, konnte sie grundsätzlich die Hilfe der klassischen antiken Kunst nicht 
gebrauchen. Soweit sie die Hilfe geschichtlich faßbarer Vorbilder annahm, konnte sie 
nur eine begrenzte Auswahl von bildnerischen Vorstellungen einer bereits stark abge- 
wandelten Antike benutzen. Diese abgewandelte Antike ist für die ottonische Epoche 
bekanntlich gegeben in der altchristlichen, mittelbyzantinischen und karolingischen 
Kunst. Es ist eine der eigentümlichsten Erscheinungen der abendländischen Kunstge- 
schichte, wie die ottonische Kunst aus der Erkenntnis jener abgewandelten Antike her- 
aus um die Jahrtausendwende sich eine Gestaltenwelt schafft, deren Erscheinung be- 
dingt ıst durch eine Formensprache, die eine von antiker Auffassung völlig abgewandte 
Idealität der Figur ermöglieht, einer Idealität, wie sie auch das nachfolgende Mittel- 
alter nicht mehr kennt und wie sie in der voraufgehenden karolingischen Zeit nur zum 
Teil vorbereitet war. 

Ein Versuch, den ottonischen Formwillen zu charakterisieren, wird zunächst von der 
Betrachtung der Figur ausgehen, um so mehr als die Eroberung der menschlichen Figur 
als Trägers bildhafter Vorstellungen eine der wichtigsten Tatsachen in der Entwicklung 
der nordisch-germanischen Kunst bedeutet. Diese Eroberung beginnt bereits früher, 
eklektizistisch, in der karolingischen Kunst in Anlehnung an die Spätantike. Die otto- 
nische Kunst geht aber nicht etwa darauf aus, die in der karolingischen Zeit vorhande- 
nen antikisierenden Züge in der Darstellung der menschlichen Figur zu verstärken, son- 
dern sucht nach Möglichkeit sie dieser Züge zu entkleiden, um sie ihren Bildvorstellungen 
dienstbar zu machen. So gewinnt sie eine erste, höchst eigenartige, sich auch gegen das 
Karolingische absetzende Reife der Stilbildung. Sucht man nach ihrer reinsten Prägung, 


so wird die Gestaltenwelt der Reichenauer Malerei stets den Blick auf sich lenken. Die 
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besondere Idealität dieser Figuren zu erfassen, bereitet Schwierigkeiten, da das Werk- 
zeug der Analyse, das wir für die Zeiten der Romanık oder Gotik oder für alle nach- 
mittelalterliche Kunst bereit haben, angesichts der ottonischen Kunst auf weite Strecken 
versagt. 

Die Idealität der ottonischen Figur liegt wesentlich beschlossen in ihrer Funktion, 
durch nichts als durch ‚„‚Gebärde‘“ etwas aussagen zu sollen. Die Figur bietet keine Mög- 
lichkeit, nach irgendeiner andern Seite hin aufzefaßt, als eın so oder so sich verhalten- 
des, empfindendes, innerlich bewegtes Wesen bewertet zu werden. Die Funktion der Ge- 
bärde verschlingt alle andern möglichen Wirkungsfunktionen menschlicher Figur. Die 
ottonische Figur kann in dieser Hinsicht als ein schlechthin eindimensional gerichtetes 
Wesen bezeichnet werden. Sie ist Gestalt gewordene Gebärde. Darin liegt zugleich ihre 
ungeheure Ausdruckslähigkeit. Indem sie eine einzige Möglichkeit der menschlichen Fi- 
gur, sich auszudrücken, heraushebt und übersteigert, wird sie nicht etwa arm, sondern 
vermag das Pathos der Gebärde zur höchstmöglichen Wirkung zu steigern. Die Gebärde 
spricht nicht den Inhalt dessen, was zum Ausdruck kommen soll, aus, sondern seinen 
Gehalt. Den Inhalt gibt der Text oder die allgemein verbindliche Bekanntheit einer 
Vorstellung. Den Gehalt gibt die figurale Verbildlichung durch die Gebärdefigur. Das 
gilt nicht nur für die Einzelligur, sondern auch für die ‚„‚Kollektivfigur“ und für die Er- 
zählung. Die bei der Betrachtung der heiligen Szenen durch den Text mitgegebene Sinn- 
erfülltheit der Gebärde wird gerade in der Reichenauer Malerei zu einzigartiger, in der 
abendländischen Malerei nicht wieder erreichten Veranschaulichung gebracht. Die Worte 
Christi bei der Schlüsselübergabe: Tu es Petrus... et tibi dabo elaves regni caelorum 
haben niemals wieder diesen feierlichen Klang erhalten wie ım Perikopenbuch Kaiser 
Heinrichs II. Was eine Rede Christi an seine Jünger bedeutet, ist nicht durch „‚Erzäh- 
lung‘, „Charakterisierung‘““ oder „psychologische Wirkung‘* veranschaulicht, sondern 
alleın durch die magische Kraft der Gebärde, die in der Reichenauer Malerei besonders 
unterstützt wird durch die Monumentalisierung der der altehristlichen Kunst entnom- 
menen Gestikulation und selbst noch durch die gebärdenhafte Formung des Gewandes 
Christi. 

Es liegt ım Wesen dieser geistig gewissermaßen eindimensional gerichteten Gebärde- 
figur, daß sie auf Leiblichkeit verzichtet. Sie besitzt keine körperliche Faßbarkeit, kein 
Volumen, keine auf das Leben bezogene organische Struktur. Gleichwohl bleibt sie 
„menschliche Figur‘ von einer schwer beschreibbaren Eigengesetzlichkeit ihrer farb- 
flächigen Erscheinung. Denn auch „Fläche“ und „Linie“, die als Begriffe sich zunächst 
darbieten, können nur in sehr begrenztem Maße zur Charakterisierung der ottonischen 
Formensprache verwendet werden. Wir sind gewohnt, die Linie in ihrer begrenzenden 
Funktion zu fassen. Die „Linie“ hat indessen in der Reichenauer Malerei keine körper- 


begrenzende, nicht einmal eine flächenbegrenzende Aufgabe. Schon Vöge weist darauf 
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hin: „der Kontur scheidet nur die farbigen Teile untereinander, er umzieht nicht“. 
Und die ‚Fläche‘ wird gelegentlich wie in den Wandgemälden in Oberzell oder in Gold- 
bach ganz in ein System farbiger Bänder und Streifen aufgelöst. Genetisch lassen sich 
solche Formen als Zerlegung ursprünglich ın älteren Vorbildern vorhandener kontinuier- 
licher Modellierung erkennen. Aber in der ottonischen Stilbildung erhalten sie einen 
neuen formensprachliehen Sinn im Dienste der unleiblichen Gesamterscheinung der Ge- 
bärdefigur. 

Die Unleiblichkeit der ottonischen Figur ist übrigens nicht gebunden an die Malerei 
oder an die Fläche als Träger dieser Malerei. Sie ist ebenso bedeutsam für die Ausdrucks- 
möglichkeit gleichzeitiger Skulptur. Die goldene Gottesmutter des Essener Münster- 
schatzes ist ihrer künstlerischen Wirkung nach kein körperhaftes Gebilde. Obwohl sie 
als eine Thronende erscheint mit dem Christuskinde vor sich, so ıst sie doch jeder pla- 
stischen oder anthropomorphen Auffassung entrückt, wie schon ein Blick auf Antlitz 
und Augen bezeugt. Das Christuskind läßt keine Kindauffassung zu, sowenig wie die 
Auffassung eines auf dem Mutterschoß sıtzenden Knaben. Diese Madonna lebt aus- 
schließlich in der unnahbaren Region des goldenen Lichtglanzes, der von ıhr ausstrahlt 
als von einer aus mystischer, kultischer Distanz zu verehrenden Gottheit. 

Mit dem Verzicht auf leibliche Erscheinung der Gebärdefigur hängt aufs engste der 
Verzicht auf Schilderung des Umweltlichen in der ottonischen Malerei zusammen. Jeden- 
falls vermag dıe ottonische Figur auch in der Erzählung in weitestgehendern Maße einen 
umweltlichen Handlungsraum zu entbehren. Und wenn die „Szene‘‘ angegeben wird, so 
doch niemals im Sinne einer erfahrbaren Dinglichkeit, sondern eher, wie in der kölni- 
schen Malerei, in einer Umdeutung des Dinglichen zu märchenhaft-traumartigen (Ge- 
bilden. Entscheidend sind nur die symbolischen Wertsetzungen der Figuren zueinander 
und zum szenischen Attribut. Gerade diese Loslösung der unleiblichen Gebärdefigur aus 
jeder erfahrbaren Umweltlichkeit erhöht nicht nur die Eindringlichkeit der Gebärde, 
sondern gibt auch der ottonischen Malerei erst die Möglichkeit, sich dem Weltüber- 
steirenden der darzustellenden Inhalte anschaulich so zu nähern, wie es die religiöse 
Phantasie der Zeit verlangte. Diese Phantasie geht weithin auf das Große, Feierliche, 
Ewige, Überzeitliche. Ottonische Kunst ist in einem ganz andern Maße als die übrigen 
Epochen des Mittelalters eine Kunst des Überzeitlichen. Sie geht darin bis zu dem 
Punkte, wo wie in der Regensburger Malerei, die abstrakten theologischen Vorstellungen 
eine „Bildlichkeit‘‘ kaum noch aufkommen lassen. Andererseits weist sie gewisse Züge 
einer einfachen, die Dinge klar bezeichnenden Sprache auf, die es ihr erlaubt, ıns volks- 
tümlich Drastische zu zehen. 

In ihrer auf Darstellung des Überzeitlichen zielenden Formensprache ist die ottoni- 
sche Malerei „unsinnlicher“ als die karolingische, wenigstens in den reinsten Äußerungen 


ihrer Stilbildung. Der Schritt vom Karolingischen zum Ottonischen bedeutet für die 
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Umbildung der menschlichen Figur als Trägers der Bildvorstellungen die Entwicklung 
vom Antikisierenden zum Germanisierenden, ganz unbeschadet der Tatsache, daß bei 
diesem Schritt die altchristliche Kunst eine Hilfsstellung einnimmt. Altchristliche und 
byzantinische Kunst liefern in weitem Umfange den den Germanen fehlenden Bilder- 
kreis des Evangeliums auf der Basis einer schon nicht mehr umweltbezogenen Kunst- 
sprache. 

Das Gesamtbild der ottonischen Malerei zeigt freilich keine homogene oder von vorn- 
herein feststehende, in sich beharrende Stilbildung, Schon die Charaktere der einzelnen 
Malschulen sind sehr verschiedenartig. So zeigt die Reichenauer und Trier-Echternacher 
Schule die am meisten monumentäale Formgesinnung, die Kölner eine koloristisch das 
Auge fesselnde Malerei, die Regensburger die stärkste gedanklich-ornamentale Zerlegung 
der Bildfläche, die Hildesheimer eine bunte Durehmusterung der Blätter. Andererseits 
beharren auch dıe Schulen nicht auf einem Punkt. Geht man innerhalb dieser Schul- 
gruppen etwa vom Codex Egberti zum Perikopenbuch Heinrichs Il., vom Epternacensis 
in Gotha zu den Handschriften Heinrichs Ill., vom Hitda Evangeliar zum Abdinghofer 
Evangeliar, so zeigt sich eine gewisse Analogie in der Wandlung des Stils von den Aus- 
gangspunkten der Stilbildung hinweg in der Richtung auf Größe, Einfachheit, Festigung, 
Strenge und schließlich Erstarrung sowohl des Bildgefüges wie der Formensprache. Eine 
Entwicklung, die auch in der Skulptur und Architektur nicht ohne Parallelen bleibt. 
Ob solche Erscheinungen als stilgeschichtliche Annäherung an das „Romanische“ an- 
zusehen sind, scheint mir zweifelhaft, da das eigentlich plastische Prinzip in dieser Ent- 
wicklung durchaus fehlt. 

Die Gesamtheit dieser Entwieklungszüge muß vor allem im Verhältnis zum Karo- 
lingischen gewertet werden als allgemeine Wandlung der Bildvorstellungen ins Große 
und Erhabene. Gerade dort, wo solche Bildvorstellungen als Darstellungstypen schon 
Im Karolingischen vorgelormt sind wie beı den Bildern der Majestas, der Kaiser und 
der Evangelisten, macht sich dieser Wandel geltend. Im Öttonischen wird der Charakter 
der Darstellung durchgängig erhöht. Am stärksten tritt in dieser Hinsicht wieder die 
Reichenauer Malerei hervor. Wenn in der Cim. 59 auf dem Titelblatt der christliche Kos- 
mos ın figuraler Verbildlichung gereben wird, so geht von solchem Blatt eine ganz 
andere Kraft aus als von den Majestasdarstellungen der karolinrischen Buchmalerei. 
Der Reichenauer Künstler gibt den im Lebensbaum stehenden Christus, umgeben von 
Sonne und Mond, Himmel und Erde, und begleitet von den Evangelistensymbolen auf 
den Paradiesesflüssen. Es ist aber nicht die Wahl solcher Symbole, die das Blatt cha- 
rakterisiert. Auch dıe karolingische Kunst kennt sie. Man vergleiche etwa den Christus 
der Viviansbibel. Sondern es ist die neue eigengesetzliche Form des Ganzen, die der otto- 
nischen Christusgestalt die geheimnisvoll sieghafte und leuchtend hervortretende Er- 


scheinung verleiht. Auch in den übrigen Majestasdarstellungen mit dem thronenden 
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Christus wirkt in der Reichenauer und Trier-Echternacher Gruppe die Form im Ver- 
gleich mit der karolingisch-antikisierenden Sprache als eine die Erscheinung Christi er- 
höhende Macht. 

Darüber hinaus darf man aber sagen, daß die ottonische Kunst ganz allgemein eine 
neue und höchst lebendige Vorstellung von der Christusgestalt entwickelt. Schon die 
Tatsache, daß die ottonische Buchmalerei aufs stärkste von dem Bilderkreis des Neuen 
Testaments beherrscht wird. ist gewiß nicht als zufällig zu bewerten. Niemand wie Chri- 
stus steht als wirkende Kraft inmitten der Ereignisse, groß in der Gebärde, gewaltig im 
Schreiten, gezeichnet durch den mächtig-einfachen Kreuznimbus. Es ist ein höchst tat- 
kräftiger Gott, dieser Christus des 11. Jahrhunderts. Und nicht nur in der Buchmalerei. 
In Oberzell auf der Reichenau sind die Langhauswände mit den monumentalen Dar- 
stellungen der Wundertaten Christi geschmückt. Niemals im Mittelalter ist die wirkende 
Kraft des Gottes, der die Kranken und Besessenen heilt, den Sturm beschwichtigt, die 
Toten erweckt, zu solch anschaulicher Macht gesteigert wıe ın diesen Wandgemälden. 
Die Echternacher Buchmalerei steht an Größe der Auffassung Christi hinter der Reichen- 
auer kaum zurück. Auch in der Kölner Schule erscheint der wundertätige Christus in 
besonders eindrucksvollen Szenen, so ım Hitda-Codex. Die Szenen des „Mannes mit der 
verdorrten Hand“ und der „Hochzeit zu Kana‘ sind bezeichnend. In beiden Fällen 
ist Christus durch symbolische Größenwertung herausgehoben und als eine Art titani- 
scher Zauberer aulgefaßt. Bei dem Vorgang der Verwandlung des Wassers in Wein ist 
er durch Gebärde in unmittelbarsten magischen Zusammenhang mit den Mischkrügen 
gesetzt, die ihrerseits in einer eigentümlichen Verlebendigung des Dinglichen „gebärden- 
haft‘“ geformt sind wie sie als gierig die Hälse hinwendende bauchige Gefäße bereit er- 
scheinen, zu gehorchen. 

In der Skulptur begegnet uns der ottonische Christus als ein starker, einfacher Mensch, 
dessen fester Charakter durch alle stilbedingte Form hindurch spürbar bleibt. So ver- 
schiedenartig die Auffassung, die sich beispielsweise in den Köpfen der Kruzilixdarstel- 
lungen spiegelt (gelegentlich stark vom Byzantinischen beeinflußt), so scheint es sich 
durchgehend um eine bedeutsame Germanisierung des Christustypus zu handeln. Es 
sind Kopfbildungen, die im Volke verwurzelt sind, lebendige Neuprägungen. Dabei nichts 
von der Erstarrung der Christusfigur, wie sie im 12. Jahrhundert möglich wird und 
nichts von dem Dulder der Gotik, der den Todesschmerz erleidet. Als Beispiele für die 
Spannweite des Ausdrucks in der ottonischen Skulptur mag hier der Christuskopf des 
Baseler Antependiums (Christus als Herrscher mit der Weltkugel) neben dem spätotto- 
nischen Kruzifix in Werden genannt werden. Der Werdener Kopf des Gekreuzigten zeigt, 
ohne an Monumentalität der Erscheinung einzubüßen, im Antlitz eine unbeschreibliehe 
Überlegenheit an Milde und gütigem, wissendem Geist, wie er in der abendländischen 


Christusdarstellung nicht wieder erscheint. 
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Die ottonische Malerei, mit der unleiblichen Gestalt der Gebärdefigur als Träger der 
Bildvorstellung und fern jeder umweltbezogenen Kunst, bot in besonderem Maße die 
Voraussetzung, sinnlich schwer faßbare, weltübersteigende Vorgänge zu veranschau- 
lichen. Sie bleibt den dichterischen Visionen über die letzten Dinge gewissermaßen um 
einen Schritt näher als jede mit illusionistischen Mitteln sich ausdrückende Kunst. Die 
ottonische Zeit hat denn auch die eschatologischen Vorstellungen des Mittelalters zum 
ersten Male im Norden in eine gewaltige, zwingende anschauliche Form gebracht. Auch 
hier birgt die Reichenauer Malerei die größten schöpferischen Leistungen. Durch Ab- 
lösung der Erscheinungen von jeder menschlichen Sphäre, Übersteigerung relativer 
Größenwerte der Figuren wie durch eine ursprüngliche Kraft zu symbolhafter Zeichen- 
setzung erweitert sie die Bildfläche zum apokalyptischen Raum. Engel und Drachen 
sind in der abendländischen Kunst selten wieder so groß und phantastisch erschaut wıe 
in der Bamberger Apokalypse. 

Neben Christus treten in der ottonischen Buchmalerei keine anderen Gestalten so 
stark hervor wie die der Evangelisten. Auch hier hat die ottonische Zeit in ihren reif- 
sten Schöpfungen etwas Neues und Einzigartiges, der antikisierenden Auffassung Frem- 
des hervorgebracht. Die Spätantike kannte den Typus des schreibenden Philosophen 
als Autorenbildnis, Das frühe Mittelalter hat diesen Typus für die Darstellung der Evan- 
gelisten als derjenigen, dıe die Heilige Schrift aufzeichnen, übernommen. Es ist das groß- 
artige Motiv der schöpferischen geistigen Leistung, der Inspiration, der nun seit der 
karolingischen Kunst in den mannigfachsten Abwandlungen zur Darstellung kommt und 
sich durch das ganze Mittelalter und darüber hinaus verfolgen läßt. — Noch der Meister 
des Breisacher Hochaltars wie Caravaggio und der späte Rembrandt (in seinem Mat- 
thäus von 1661) stellen die göttliche Eingebung durch Beziehung der Evangelisten zu 
ihrem Symbol dar. — Die karolingische Buchmalerei gibt in ihrer mehr oder minder be- 
tonten Nähe zur Antike den Vorgang im wesentlichen als körperliche Haltung im Nach- 
denken, Hinhorchen und Bereitsein zum Schreiben. Erst in der ottonischen Kunst be- 
mächtigt sich die nordische Phantasie mit einzigartiger dichterischer Gewalt dieses Mo- 
tivs. Die Reichenauer Maler geben in der Auffassung der Evangelisten als völlig unleib- 
licher Gebärdefiguren die Vorstellung eines ungeheuren geistigen Zeugungsprozesses mit 
einer ursprünglichen künstlerischen Kraft und mit den Mitteln einer Formensprache, die 
in Ihrer vollendeten Eigengesetzlichkeit sich weit von den vorhergehenden wie den nach- 
folgenden Epochen der abendländischen Kunstentfaltung entfernt. Das Motiv des Schrei- 
bens wird zurückgedrängt zugunsten des Seherischen. Der Matthäus im Evangeliar 
Ottos III. wird durch einen breiten magisch wirkenden Kreis in die Höhe entrückt. Seine 
Seherkraft scheint sich zu steigern. Die Arme sind in scharfer Kniekung erhoben, und es 
ist, als ob er mit starr geöffneten Augen die fremdartigen Gebilde zu fassen sucht, deren 


Gewalten auf ıhn einströmen. Markus, Lukas, Johannes werden in gleicher Weise als 
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Herrscher im Reiche ihrer ekstatischen Visionen dargestellt. Der Lukas durehstößt mit 


beiden Armen nach oben die mandelförmige Glorie und greift — eine spiritualisierte 
Atlantenfigur — in die magisch verschlungenen Sphären zu seinen Häupten. Die Blät- 
ter erhalten durch die Art, wie die Phantastik der Bildvorstellungen auf die weit auf- 
gerissenen Augen der starr frontal gegebenen Evangelistenköpfe bezogen erscheinen, 
etwas Drohendes, Hypnotisierendes, das wie eine beschwörende Zauberformel wirkt. 

Nicht überall bildet indessen diese geistig erregte Sprache die Grundlage für die 
Evangelistendarstellungen der ottonischen Malerei. Sie durchlaufen in den verschiede- 
nen Schulkreisen alle Stufen der Lebendigkeit bis zu abgeklärter feierlicher Ruhe und 
farbig ornamentaler Erstarrung. 

Auch die Kaiserbilder der ottonisehen Kunst erfahren im Vergleich mit der karolingi- 
schen Zeit eine durchgängige Erhöhung im Charakter der Darstellung. Daß dieser Wan- 
del der Erscheinung mit einem Wandel der Auffassung des ottonischen Herrscherbildes 
aufs engste zusammenhängt, hat P. E. Schramm erschöpfend dargelegt. Die neue 
Macht, die von der repräsentativen Bilderscheinung der Ottonen ausgeht, wird indessen 
in erster Linie bedingt durch die Macht der neuen Form. Eine karolingische Darstellung 
wie die der Viviansbibel (Paris, B. N. lat, 1) trägt immer noch viel vom Charakter einer 
Übersetzung aus der spätantik-illusionistischen Bildansehauung in sich. Der Kaiser ist 
in räumliche Beziehung zu seiner kaiserlichen Umwelt gesetzt, zwar distanziert und her- 
ausgehoben, aber doch als eine relative Größe. Erst die ottonische Kunst — vor allem 
in den Darstellungen Ottos Ill. und Heinrichs Il. — bringt rein aus einer neuen Bild- 
form heraus die Erhabenheit der kaiserlichen Majestät anschaulich zum Ausdruck. Und 
auch dort, wo die karolingische Buchmalerei schon weitgehend auf illusionistische Mit- 
tel verzichtet und den Kaiser durch besondere bildkompositionelle Ordnung aus jeder 
umweltlichen Bedingtheit herauszulösen sucht, bleibt der Unterschied zum Ottonischen 
beträchtlich. Man vergleiche beispielsweise Karl den Kahlen (in der Bibel von St. Paul) 
mit Otto Ill. aus dem Münchener Evangeliar. Wie die Figur Ottos in breiter Fülle ge- 
geben ist, frontal, hieratisch, mit einer gelassenen Großartigkeit der Haltung, auch in 
ihren breitesten Ausladungen noch foliiert durch den Vorhang und so auch quantitativ 
die Fläche beherrschend. Das Karolingische wirkt daneben klein, locker und unfest. Die 
karolingischen Herrscherbilder meiden überwiegend die axiale Frontalstellung des Kop- 
les, die ottonischen ergreifen sie überwiegend als ein Mittel zur Monumentalisierung der 
Bildvorstellung. 

Mit dem Hinweis auf das Streben der ottonischen Kunst zur höchsten abgeklärten 
Form in der Veranscehaulichung der das Leben beherrschenden geistigen Mächte ist doch 
nur eine Seite des Ausdruckswillens der Zeit berührt. Die vollendeten künstlerischen 
Leistungen auf der Reichenau und in Echternach sind gewiß auch bedingt durch die 
Tatsache, daß für die kaiserlichen Auftraggeber und für die hohen Kirchenfürsten die 
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besten Kräfte herangezogen wurden. Aber doch wäre der Schluß irrig, daß ottonische 
Kunst ihrern besonderen Charakter nach sich wesentlich für das Prachtbedürfnis des 
Hofes geschult habe, oder daß diese Kunst nur einem kleinen Kreise Auserlesener etwas 
zu sagen hatte. Die ottonische Malerei selbst ist sicherlich keine volksfremde Kunst ge- 
wesen. Sie sprach nicht aus Büchern, sondern von den Wänden der Kirchen her zum 
Volk. Und von den Kirchenwänden her hat vermutlich erst die Buchmalerei ihre monu- 
mentale Gesinnung und eindringliche Einfachheit der Erzählungsweise gewonnen. Über- 
zell, Goldbach, Burgfelden bieten zwar nur vereinzelte erhaltene Beispiele der Zeit, aber 
nach der großen Anzahl sonstiger vorhandener Bruchstücke wie nach den Erwähnungen 
in den (Juellen haben wir uns zweifellos ottonische Kirchen überwiegend mit dem 
Schmuck von Wandmalereien zu denken. Und es ist nicht einzusehen, warum bei der 
steten, kultisch lebendigen Berührung des Volkes mit der kirchlichen Kunst die monu- 
mentale Wandmalerei der ottonischen Epoche weniger gewirkt habe als die Malerei 
späterer Zeiten. So gut wie deutsche Dichtung um die Jahrtausendwende in geistlichen 
und Laienkreisen verbreitet war und aufgenommen wurde, so müssen wir wohl auch mit 
einer breiteren Wirkungsmöglichkeit der Kunst zum Volke hin rechnen, in stärkerem 
Maße als die Sonderleistungen kostbarster Buchmalerei für das Herrscherhaus es zu- 
nächst erwarten lassen. 

Zudem besitzen wir aus ottonischer Zeit Kunstwerke von spezifisch volkstümlicher 
Auffassung und von unerhört starker, noch vor dem Original zu erlebender Wirkung. 
Die Hildesheimer Domtür hat schon Dehio in dieser Hinsicht gekennzeichnet: ‚Wir 
können uns vorstellen, daß die Hildesheimer Türen auch auf den ungelehrten Laien Ein- 
druck gemacht haben.‘ „Wir begrüßen hier die Anfänge einer aus selbständigem Emp- 
finden quellenden, zu volkstümlicher Wirkung bereiten deutschen Kunst‘ ®. Ihrer Gat- 
tung nach ist diese Tür eine in Erz gegossene, riesenhafte Buchseite, unplastisch, ohne 
tektonische Struktur, aber von einer überwältigenden Sinnfälligkeit der Erzählung. Die 
Kraft ottonischer Gebärdensprache wird hier zur Drastik. Durch die vorspringenden 
Köpfe über unleiblichem Körper erhalten die Figuren gelegentlich etwas von der ur- 
wüchsig schlagkräftigen Dramatik der Puppentheater-Mimik. Daß die Hildesheimer Tür 
als Beispiel für volkstümliche Erzählung nicht allein steht, zeigt ferner die fast ein hal- 
bes Jahrhundert später entstandene Holztür von St. Maria im Kapitol zu Köln, die man 
als eın Gegenstück der bildenden Kunst zu den etwa der gleichen Zeit angehörenden 
Sequenzen der Cambridger Lieder aufführen könnte. Auch der Deckel des Echternacher 
Kodex und die sich daran anschließenden Elfenbeine könnten hier genannt werden, 
ebenso die volkstümlichen Auffassungen in der Typenbildung des Gekreuzigten. 

Im übrigen gehört es zu den Wesenszügen ottonischer Kunst, daß sie zwar monu- 
mentale Skulpturen, aber keine eigentlich „plastische“, „körperbildende‘‘ Kunst kennt. 


Man wird hierin eine Stilkonsequenz der Zeit sehen können angesichts der Tatsache, daß 
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die ottonische Malerei sich die unleibliche Gebärdefigur, d. h. ein grundsätzlich unpla- 
stisches Gebilde als wesentliches Ausdrucksmittel formte. Der ‚‚unplastische‘‘ Charak- 
ter der deutschen Skulptur dieser Zeit wird denn auch von den meisten Betrachtern be- 
tont, auch dort, wo es sich bei spätottonischen Figuren um voller ausgerundete Arbeiten 
handelt. Bei aller Verfestigung in den Bildwerken der zweiten Hälfte des 11. Jahrhun- 
derts bleibt es doch bei einer in ‚Flächen‘ denkenden Skulptur, zwar mit den verschie- 
densten stilistischen Abstufungen im Gefüge der vorgetriebenen Flächen, jedoch ohne 
eigentlichen plastischen Kern und gerade daher mit ganz anderen Ausdrucksmöglich- 
keiten als die kubisch geformten Gebilde des 12. Jahrhunderts. 

Dazu kommt, daß die ottonische Kunst ein ausgeprägtes Gefühl für die im Material 
selbst liegende geheimnisvolle Macht besessen hat. Am stärksten im Bereiche des kulti- 
schen Geräts. Keine Epoche bis hin zur Neuzeit hat es wie die ottonische vermocht, durch 
künstlerische Verwendung von Gold, Edelsteinen, Gemmen, Zellenschmelz das liturgi- 
sche Gerät zu höchster sakraler Kraft zu steigern und ihm jenen mystischen kultischen 
Zauber zu verleihen, der durch die äußerste ‚Vergeistigung‘‘ des Materials errungen wird. 

Neben den reichen Schöpfungen der Malerei und Bildnerei ottonischer Zeit steht die 
kirchliche Baukunst nach ihrem besonderen „ottonischen‘‘ Formwillen keineswegs zu- 
rück. Freilich stellt die mangelhafte Erhaltung der Monumente der stilistischen Beur- 
teilung ottonischer Baukunst die größten Hindernisse entgegen. Romanık und Gotik 
haben als allgemeine Stilbegriffe von der Betrachtung der Baukunst her ıhre Bedeutung 
finden können. Für die vorromanische Baukunst besitzen wir keine ähnlich bestimmten 
Vorstellungen von epochaler Stileinheitlichkeit. Die karolingische Baukunst scheint eine 
solche Einheitlichkeit auch gar nicht besessen zu haben. Sie ist eklektizistisch und läßt 
in der Vielgestaltirkeit der Grundrisse das Ringen um eine bestimmte Ausdrucksform 
des christlichen Kultbaues deutlich erkennen. In der ottonischen Baukunst ist hierin 
gewiß ein Wandel zu verspüren. Aber doch bleibt ‚‚ottonische Baukunst‘ zunächst eın 
reiner Zeitbegriff. Zwar läßt schon eine Übersicht der Kirchen nach der Entstehungs- 
zeit den gewaltigen Baugeist der ottonischen Epoche erkennen. Zahlreiche unserer gro- 
Ben Dome, Münster und Klosterkirchen haben in der zweiten Hälfte des 10, und ım 
Laule des 11. Jahrhunderts den Grundplan erhalten oder haben über älterem Grund- 
riß ihre weitere Ausgestaltung bekommen. Doch ist von all diesen Bauten nur wenig 
seinem ursprünglichen Zustande nach auf unsere Zeit gekommen, so daß wir, um ein 
Gesamtbild der stilistischen Haltung ottonischer Baukunst zu gewinnen, in weitgehen- 
dem Maße auf einzelne Bauteile, Ruinen und Rekonstruktionen angewiesen sind. Immer- 
hin stehen noch gewaltige Dokumente ottonischer Baukunst aufrecht und es fehlt nicht 
an Merkmalen, die es erlauben, die ottonische Baukunst ihrer historischen Stellung nach 
genauer zu bestimmen und in der Raumform selbst gewisse stilistische Züge aufzuweisen, 


die einen der Malerei und Skulptur entsprechenden Formwillen anzeigen. 
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Es fällt schon auf, daß ottonische Baukunst sich zu den historisch gegebenen An- 
knüpfungspunkten nicht anders verhält als die Malerei. Zunächst einmal im Rückgriff 
auf das Karolingische. Bauten wie der Westbau des Essener Münsters, der Westbau von 
St. Maria im Kapitol zu Köln, der Turm zu Mettlach oder die Stiftskirche zu Öttmars- 
heim nehmen Motive und Gedanken der Pfalzkapelle Karls des Großen auf. Von einer 
kontinuierlichen Entwicklung vom Karolingischen her kann in solchen Fällen nicht ge- 
sprochen werden. Der Vorgang ist eher der Art zu vergleichen, wie in der Frühzeit der 
Reichenauer und Regensburger Malerei auf einzelne karolingische Vorbilder zurück- 
eegriffen wird. (Daß auf der Reichenau keine durch die Zeit laufende Kontinuität von 
der Adagruppe her anzunehmen ist, hat Köhler nachgewiesen*). Das Verhältnis von Ko- 
pie zum Original ist in Essen, Köln, Ottmarheim und Mettlach sehr verschiedenartig. In 
Öttmarsheim sehen wir eine Art vereinfachter Wiederholung des karolingischen Gesamt- 
raumes, in Köln die Verwendung eines einzelnen Motivs, in Essen die künstlerisch be- 
deutendste und selbständigste ‚Verarbeitung‘ des Karolingischen in einen neuen Raum- 
zusammenhang. In Mettlach müssen wir, wie Nordenfalk nachgewiesen hat, mehr mit 
einer Umarbeitung im Sinne eines Zurückgreifens auf altenglische Architektur der karo- 
lingischen Zeit rechnen ®, Das Gemeinsame und Entscheidende in diesen Fällen liegt dar- 
in, daß hier nicht das Ergebnis einer immanent verlaufenden Entwicklung vorliegt, son- 
dern ein Zurückgreifen der ottonischen Epoche auf die karolingische erfolgt. 

Auch der byzantinische Einschlag ist in der ottonischen Baukunst entsprechend den 
Vorgängen in der Malerei in Einzelfällen aufzuweisen. Als fremdartige Form steht die 

'aderborner Bartholomäuskirche in der ottonischen Architektur. Ein gewissermaßen 
völlig einheitlich „durchmodellierter“ Raum mit kuppeligen Gewölben über schlanken 
Stützen. Das für den fremdartigen Eindruck Bestimmende sind die dünnen Säulen. Sıe 
haben keine Masse rerenüber den schweren Umfassungswänden. Diese Umfassungs- 
mauern werden als die raumumschließenden Grenzen eines einheitlichen, aber unterteil- 
ten Raumes aufgefaßt. Die Gliederung wirkt formvollendet und reif, aber der fremde 
Geist bleibt auch hier spürbar. Bischof Meinwerk hat diese Kapelle durch „griechische“ 
Bauleute errichten lassen. Ein anderes Beispiel für Einwirkung vom Byzantinischen her 
bietet der frühottonische Bau von Gernrode. Die Art, wie hier die Langhausemporen 
in fortlaufender Flucht gereiht sind, unterbrochen nur von einem Pfeiler, läßt sich am 
besten mit der Gliederung etwa der Demetriuskirche in Saloniki vergleichen. Selbstver- 
ständlich ıst die Formensprache im einzelnen ganz abweichend. Aber Emporen solcher 
Anordnung in einem flachgedeckten Langhause sind kaum anders zu erklären als durch 
Eindrücke vom Osten her. — Ob St. Michael in Hildesheim ursprünglich ebenfalls mit 
Emporen im Langhaus gerechnet hat, wie Kautzsch es als möglich annahm, muß dahin- 
gestellt bleiben ®. Die Hypothese klingt verlockend, zumal die Querhausräume das Em- 


porenmotiv in reichster Form verwenden. — 
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Als wichtigste Entsprechung der historischen Struktur ottonischer Baukunst zu den 
gleichzeitigen Bildkünsten wäre das Verhältnis zur altchristlichen Basilika zu klären. 
Vergleicht man die Grundrisse besonders der südwestdeutschen und süddeutschen otto- 
nischen Kirchen Mainz, Worms, Straßburg, Limburg a. d. H., Augsburg, Mittelzell (Rei- 
chenau), Regensburg, so fällt die Neigung für weite saalartige Raumfluchten in der Bil- 
dung des Langhauses auf. Sie stehen damit im Gegensatz zu der häufig zu beobachten- 
den Kleinteiligkeit und Vielgestaltigkeit karolingischer Grundrisse ebenso wie zum Bau- 
ideal der Romanik des 12, Jahrhunderts und ganz besonders zum Gewölbebau der fran- 
zösischen Baukunst. Man kann in solchen ottonischen, langgestreckten, flachgedeckten 
Pfeiler- und Säulenbasiliken einen Mangel an Entwicklung zur Romanik hin sehen. Doch 
scheint mir eher eine historische Parallele zur Stilbildung der größten und reichsten otto- 
nischen Malschule der Reichenauer vorzuliegen, die im Zurückgreifen auf altehristliche 
Kunst ihre neue und große Form gewinnt. Die Überlegung liegt nahe, ob nicht der otto- 
nische Raum seinem Gehalt nach in ähnliche geschichtliche Beziehung zu dem Vorbild 
des altehristlichen Kultraumes gesetzt werden muß, wie es bei der Reichenauer Malerei 
der Fall ist, wenn auch die historischen Vorgänge im einzelnen noch keineswegs geklärt 
‚sind. 

Zur Beurteilung des ottonischen „Raumes“ fehlt freilich noch ein entscheidendes Mo- 
ment. Mit der Kenntnis oder der Erschließung von Grundriß- und Aufrißlösungen allein 
ist es nicht getan. Wohl haben wir je nach Erhaltung und Art späterer Umbildungen 
der vorhandenen Bauten noch die sehr verschiedenen Möglichkeiten, in Gernrode, Hildes- 
heim, in St. Pantaleon zu Köln, ın Mainz, Straßburg, Limburg a. d. H. usf. die weiten 
Abmessungen, die monumentale Baugesinnung, den Charakter flachgedeckter Räume, 
das Verhältnis der Raumteile zueinander und gewisse Einzelformen zu beurteilen. Aber 
wir haben damit sozusagen nur die Daseinsform der Architektur, noch nicht ihre Wir- 
kungsform, die sehr wesentlich durch die Behandlung der Mauerflächen, durch das Licht 
und durch Verwendung von Textilien bestimmt wird. „Unsere ganze Vorstellung von 
der Innenwirkung altchristlicher und romanischer Kirchengebäude ist eine unvollkom- 
mene ohne die Berücksichtigung der Rolle, die hier die Stoffe, zunächst die Vorhänge 
und Wandbehänge aller Art, spielen‘ ?. 

Unter diesen Komponenten kommt der Wandmalerei in ıhrem Verhältnis zur Archi- 
tektur eine entscheidende Rolle zu. Glücklicherweise besitzen wir im Langhaus von 
St. Georg zu Oberzell auf der Reichenau ein bedeutendes Beispiel ottonischer Zeit, um 
uns klarzumachen, wieviel die Wandmalerei und die farbige Struktur der Mauerflächen 
für die konkrete Raumwirkung ausmacht. Die Fresken von Goldbach sınd ergänzend 
heranzuziehen. Fällt schon bei den vorhandenen oder zu erschließenden Aufrißbildungen 
ottonischer Kirchen das Fehlen jeder plastischen Gliederung auf (mit der Ausnahme von 
Speier), so wird dieser Eindruck einer prinzipiellen „Flachheit“ der Architektur noch 
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verstärkt dureh die Malerei. In St. Georg ist mit dem System der Wandmalerei alles 
retan, um die tektonische Struktur der Mauer zu verschleiern. In den Arkadenzwickeln 
„‚schwimmen‘‘ die Medaillons in einer Region, die durch farbige Wolkenbänder nach 
oben abreschlössen wird. Der herrliche farbenperspektivisch vertiefte, ungewöhnlich 
breite Mäanderstreifen darüber lenkt das Auge von jeder Möglichkeit, die Wand ihrem 
tektonischen Gehalt nach zu deuten, von vornherein ab, und diesem Prinzip entspricht 
die übrige Gliederung bis in die Fensterzone hinein. Die szenischen Darstellungen sind 
ledirlich durch flache Ornamentbänder voneinander getrennt. Wie stark und unterschied- 
lich die Malerei die stilistische Struktur der Wand auch bei sonst glatten Mauern zu be- 
stimmen vermag, zeigt am schnellsten ein Blick auf die Apsismalerei von Reichenau- 
Niederzell aus dem 12. Jahrhundert. Die feste Ordnung von Einzelfiguren unter Arkaden- 
bögen bei klarer horizontaler Schiehtung der übereinanderstehenden Zonen bringt dem 
Auge sofort die Tektonik der gebauten Mauer zur Anschauung. In St. Georg, Oberzell, 
wird dagegen eine teppichhafte „unleibliche‘ Wirkung der raumabgrenzenden Wände er- 
strebt. Die Wände haben noch nicht den Charakter des substantiell Festen und Schweren, 
wie es für die Baukunst des 12, Jahrhunderts bezeichnend wird. Der ottonische Raum 
erscheint daher auch nicht kubisch geformt, sondern die umgrenzenden „Flächen‘ stehen 
vergleichsweise unverbunden ausgespannt gegeneinander, ein Eindruck, der durch die 
zumeist sehr breiten Abmessungen des Langhauses wie vor allem durch die flache Decke 
unterstützt wird. 

Ob sich eine Entwicklung innerhalb der ottonischen Baukunst in Hinsicht auf die 
Raumform nachweisen läßt, muß dahingestellt bleiben, ebenso ob die einzelnen Land- 
schaften sich verschieden verhalten. Unsere Kenntnis der „Wirkungsform‘ der Archi- 
tektur reicht zur Beantwortung solcher Fragen nicht aus. Im allgemeinen scheint die 
Verwendung der Emporen als raummodellierende Motive der Frühzeit ottonischer Bau- 
kunst und dem sächsischen und rheinischen Gebiet anzugehören. Vorherrschend wird je- 
doch der „flach‘‘ umspannte Raum von eigentümlich immateriellem Charakter, der am 
ehesten an das Raumideal des altchristlichen Kultraums erinnert. Selbstverständlich er- 
weisen sich die Unterschiede zum Altchristlichen im Kirchenbau ebenso groß wie die 
zwischen ottonischer und altchristlicher Malerei, und vermutlich würde man einen Bau 
wie St. Michael in Hildesheim noch anders analysieren müssen als St. Georg in Öberzell 
auf der Reichenau, selbst wenn uns die ursprüngliche Wirkungsform in Hildesheim er- 
halten wäre. Aber doch bleibt eine gemeinsame Grundhaltung des Raumes bestehen, die 
das Öttonische im Gegensatz sowohl zum Karolingischen wie zum 12. Jahrhundert dem 
Altchristlichen nähert. 

„Die deutsche Frömmigkeit ist unsinnlich von Natur“, bemerkt Dehio einmal. Man 
darf angesichts des Gesamtbildes der ottonischen Kunst an dieses Wort erinnern. Das 


Unleibliche ist es, das ihr den Charakter entschiedener Gegensetzung zur Antike ver- 
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leiht und ihren besonderen Spiritualismus ausmacht, zugleich ihr die „Nähe“ zu allen 
heiligen Vorstellungen ermöglicht. Diese Vorstellungen werden mit einer im Grunde un- 
bekümmerten Einfachheit, aber mit einer vollkommen sinnerfüllten Form gestaltet. Das 
Geheimnis dieser Form ist letzten Endes nicht zu ergründen. Ihre Wirkung jedoch zeigt, 


daß der transzendente Gedanke des Mittelalters in keiner Epoche einen so reinen, 5 


5 4 
geistigen und so spezifisch germanischen Ausdruck gefunden hat wie in der Zeit der 


ottonischen Kaiser. 


Anmerkungen 


I} Hans Naumann, Karolingische und Öllonische Renaissance. Vortrag für die Vereinigung der 
Freunde und Förderer der Universität Frankfurl a, M., 1928. 
2} Percy Ernst Schramm, Das Herrscherbild in der Kunst des frühen Millelalters. Vorträge der Biblio- 
Warburg, Berlin, 1924. 
3) Georg Dehio, Geschichte der deulschen Kunst, Bd. I", 5. 169. 
4) In der Festschrift für Paul Clemen, 1926, 5. 255 ff. 
5) Carl Nordenfalk, Abbas Leojsinus. Acta Archaeologica, Kopenhagen, 1933, 5. 49 jf. 
6) Rudolf Kautzsch in „Alt-Hildesheim‘‘, 1922, Heft 4. 
7) Paul Clemen, Die romanische Monumenlal-Malerei in den Rheinlanden, 1918, 5. 723. 
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NATIONALE CHARAKTERE IN DER 
ROMANISCHEN BAUKUNST NÖRDLICH DER ALPEN 


as künstlerische Wollen der Romanik ist zum Teil als Gegensatz zur ottonischen 
17 Epoche verständlich. Etwa seit dem Jahre 1080 ist die Herrschaft einer geklärten, 
sicher begrenzten Form in Baukunst, Skulptur und Malerei, ist ein zunehmender Ver- 
zicht auf die malerischen Reize der ottonischen Formgebung offenbar. Aber die mehr 
oder weniger exakte Fixierung des Stilbegriffes wird kaum dazu verführen, den Zu- 
sammenhang der Epochen, der fast für alle europäischen Nationen in erstmaligen, ele- 
mentaren Entscheidungen Gestalt gewann, außer acht zu lassen, Schon in ottonischer 
Zeit, um die Jahrtausendwende, regt sich der willensmäßige Widerspruch gegen die 
Kunst des 9. und des frühen 10, Jahrhunderts. 

Die karolingische Zeit stellt sich als der Versuch dar, alle Gegensätze, die aus der 
Völkerwanderung resultierten, gewaltsam zu überbrücken. Die übernational gewordene 
Idee antiker Bildung, materiell ebensosehr aus der östlichen wie der westlichen Antike, 
aus dem lebendigen Byzanz wie dem fast versunkenen Rom gespeist, sollte die kulturelle 
Nivellierung sehr verschieden gearteter und entwickelter Stämme und Völker herbei- 
führen. Der Gesinnung nach beherrschte ein auf Idealität, künstlerischem Verantwort- 
lichkeitsgefühl und umfassendem Ordnungssinn beruhender „Klassizismus“ alles Ge- 
schehen in Politik, Wissenschaft und Kunst. Aber in dem Fremdartigen der anempfun- 
denen Idee begründete sich der tiefe innere Zwiespalt, der geistigen Struktur so gut, wie 
auch der aller künstlerischen Form. 

Schwerlich kann man im Hinblick auf eine derartige Kulturschulung von einer ‚‚Re- 
naissance“ reden, und noch weniger von einern umfassenden Weiterleben antiker Tradi- 
tionen. Die Folgezeit erweist mit aller Deutlichkeit, daß die kulturelle Bewegung weder 
endgültiges Bekenntnis war, noch auch sich überhaupt frei zu halten vermochte von den 
eigentlich zukunftsträchtigen Elementen, die mit der geistigen Haltung und dem Lebens- 
willen der germanischen Stämme unwiderruflich gegeben waren. Ohne Zweifel sind alle 
neuzeitlich geschulten Augen bereit, sich immer wieder den ja teilweise ungewöhnlich 
glänzenden Leistungen in antıkisierender Formensprache zuzuwenden und wer etwa die 
\Wohltat der Präzision und saubersten Ordnung im Bild karolingischer Unzialschrift oder 
die „schönheitliche‘ Flächenrhythmik in der sogenannten Torhalle von Lorsch empfun- 
den hat, wird nur unter Hemmungen den Weg zu vorkarolingischem und spätkarolingi- 


schem Kunstgut finden. Denn sowohl im $. wie seit dem späten 9. Jahrhundert hat es 
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leicht den Anschein, als ob Unsicherheit im anschaulichen Denken, Unfertirkeit und 
Lässigkeit in der Mache die künstlerischen Bildungen beherrsche, 

Und doch wäre es sehr bedenklich, wollte man in den offenbar angestrengten Be- 
mühungen um die beharrende Form im vorkarolingischen oder angesichts der Unent- 
schiedenheit etwa der Reichenauer Architektur Anlaß zur Kritik finden. Man hat nicht 
das Recht 
len. Das Problem erwächst auf ganz anderem Boden, als dem eines gutgemeinten und 


‚ den karolingischen Formwillen als im letzten tragisch erfolglos hinzustel- 
mißglückten klassischen Wollens. Was als Schwäche erscheinen könnte, ist von der Ro- 
manik aus gesehen, erste Regung einer im Kerne unverwüstlich selbständigen Kraft, 
aus dem Unbewußten auftauchende Haltung neuer, nicht antikisierender Art. Wo man 
der antiken Regelhaftigkeit gegenüber zu versagen scheint, ist es in Wahrheit die antike 
Bildungsschule, die mit ihren Forderungen im Wesen ihres Zöglings die Grenze erreicht, 
die sein Eigenstes und Unantastbares umschließt. Die Architektur der Reichenau ist 
nicht schwächlich — vor solchern Mißverstehen sollte sie ein für allemal durch ihren 
überzeugenden Ernst geschützt sein — ihre Art kennzeichnet lediglich den Augenblick, 
in dem die Gewaltsamkeiten des karolingischen Kulturwollens ein natürliches Ende 
haben und sich nun zeigen wird, was etwa an unverlierbarem Besitz aus jener elemen- 
taren Bildungsschule geblieben sein mag. 

Im Grunde ist es ja nur mehr das Äußerliche eines sehr vieldeutigen Motivschatzes, 
was seit dem 9. Jahrhundert aus der klassizistischen Schulung beibehalten wird. Die 
Raumform der Basilika, die Säule, und einige, wenig gefestigte Vorstellungen von Wöl- 
bung etwa als Augenlälligstes. Der künstlerische Ausdruck indes, den diese „Motive“ 
finden, ist absolut unantik und entsprieht nicht mehr ihrem ursprünglichen Wesen. Frei- 
lich, ein guter Bruchteil von der anscheinenden Willkür in der Gliederung, von der Unter- 
schlagung alles dessen, was mit dem gegensätzlichen und ausgleichenden Verhältnis von 
Stütze und Last anschaulich gegeben sein könnte, von einer auf Pracht mehr als auf 
System gerichteten Schmuckfreudigkeit — etwas von all diesem ist schließlich auch in 
höchkarolingischen Bauten niemals ganz vermieden worden. Nur deshalb scheinen ja die 
klassich-antiken und byzantinischen „Vorbilder“ so blaß im karolingischen Werk, weil 
sich niemals ein volles Verständnis, nirgendwo die volle Anerkennung der Vorbildlich- 
keit offenbart. Vielmehr ist das Ursprüngliche der damaligen Situation, der Anfang einer 
dauernden Auseinandersetzung germanischer Kunstträger mit der Monumentalität des 
Steinbaues deutlich charakterisiert. Untrennbar damit verbunden ist die Neuartigkeit 
der besonderen germanischen Vorstellungskraft, für welche ‚„Monumentalität‘ des Stein- 
baues nicht dasselbe sein kann wie ım antiken Vorbild, die vielmehr ihre eigene Meinung 
über Ponderation und Proportion hat, andere Urteile über Energie und Zweck der Glie- 
derung fällen und so ganz neue Deutungen für den Gesamtsinn monumentaler Bauwerke 


bereithalten wird. 
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Das Schicksal des karolingischen Klassizismus war in jedem Sinne besiegelt durch 
die Anlehnung an raffinierte, hart an der Grenze des Unkräftigen angelangte Spätkul- 
turen. Als solche hat man nicht nur die „Spätantike‘ (ich verstehe darunter die Kunst 
der vier ersten christlichen Jahrhunderte), sondern schon im 8.—10. Jahrhundert auch 
das byzantinische Wesen und erst recht dıe ganz im Dürftigen geendete italienische Kul- 
tur anzusehen. Die junge Überlegenheit der Deutschen, die sich unter den sächsischen 
Königen herausbildet, bedeutet das Ende des karolingischen Zusammenhanges und zum 
besten Teil auch das Ende der Verpflichtung auf ein Vorbild. Die Deutschen werden 
mündir und zwar stehen sie in der Gunst dieses Augenblicks allein. So wenig in Frank- 


reich die letzten Karolinger politisch bedeuten mögen, kunstgeschichtlich zeigen die nur 


selten erhaltenen französischen Bauten aus dem 10. und dem Anfang des 11. Jahrhun- 


derts anders als die deutschen ein klares Verharren in der Tradition. Die überkommenen 
Elemente erfahren zwar eine allmähliche Umbildung, erreichen aber gerade in den glän- 
zenden Werken, wie im Langhaus von St. Remy in Reims nicht entfernt die Eigenart 
deutscher Bauten. Die Stütze vor allem ist in Frankreich, wenngleich in der äußeren 
Form abgewandelt, dem Sinne nach immer noch Säule. Die Säulen des Bernward-Baues 
in Hildesheim, St. Michael (A. 11. Jh.) hingegen sind die echtesten Repräsentanten eines 
erundsätzlich neuen Geistes. Alles, was bisher in Anlehnung an die antıke Säulenauf- 
fassung unfertig blieb, ist hier im Sinne produktiver künstlerischer Einsicht gewandelt. 
Das Gebilde ist im ganzen straffer geworden, wie es der Baukunst um die Jahrtausend- 
wende überall, zumal in Deutschland, entspricht. Aber eine oft nur als Andeutung und 
ohne Folgerichtigkeit zu beobachtende Erscheinung wird in Hildesheim in höchster Inten- 
sität und als vorbildliche Typik sichtbar. Während man nämlich in den deutschen Kern- 
eebieten karolineischer Kultur, also in Nähe des Fiheines, eerne noch in den Schmuck- 
formen und sorar in der Proportion eine antikisierende Note mit anklingen läßt (etwa 
in der „Witigowosäule‘ in Reichenau, Mittelzell, 1. H. 11. Jh.) ist im sächsischen Hildes- 
heim eine monumentale Abstraktion absolut herrschend. Die ausgesprochene Energie 
der Gliederung hat einen anderen Sinn als in allen antiken oder antikisierenden Bei- 
spielen. Eine anthropomorph beseelte Folge der Teile findet in den Säulen des Bernward- 
Baues nicht statt: Basis, Schaft, Kapitäl und Kämpfer existieren ein jedes werkgerecht 
in einer Zusammenhang, der ohne den Ausdruck menschlich-harmonischen Aufragens 
und stützender Leistung bleibt. dafür aber durch kontrastreiche Bewegung des 
Gesamtvolumens gekennzeichnet wird. Die Funktion des Tragens kann formal 
schwerlich zum Ausdruck kommen in zusammengesetzten Massen, die, ohne Veran- 
schaulichung elastischer, vitaler Energie, lediglich wuchtig zu beharren scheinen. 

Legt man auf die beiden anschaulichen Charaktereigenschaften Abstraktion und 
Masse den Nachdruck, den sie zu haben scheinen, so ergeben sich sofort Beziehungen 


tiefgründiger Art zu jenen im Prähistorischen und Vorkarolingischen nachweisbaren 
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Eigentümlichkeiten, die um der karolingischen Renaissance und um des antikisierenden 
Motivschatzes willen nur zu leicht außer acht bleiben. 

Die germanische und die deutsche Frühkunst hat überall eine ausgesprochene Nei- 
gung zur Abstraktion. Der lebendige Organismus ist selten. Er bleibt übrigens in der 
europäischen Kunst des gesamten Mittelalters selten und in Deutschland mindestens 
dürfte jede der Wendungen zur Realität als einer Schau, im Zusammenhang mit Ein- 
wirkungen der romanischen Völker, zuletzt der Antike, stehen. So ist es im 13. Jahr- 
hundert, so um 1350, um 1440, um 1500. Nicht als ob reale Vorstellungen den Deutschen 
unerreichbar wären ohne fremde Vorbilder, aber ihr Ausdruckswille wird sie im Realis- 
mus und überhaupt in der Naturnähe niemals eine allen anderen überlegene Anschau- 
ungsweise erblicken lassen und erfahrungsgemäß haben sie niemals — auch in der Neu- 
zeit nicht — so lange dabei ausgeharrt, wie die romanischen Völker bei ihrer idealisierten 
Wirklichkeit. 

Die Anschauung „Masse ist zunächst sehr bezeichnend für die deutsche Situation 
um 1000. Damals geschieht es zum ersten Male, daß die Deutschen die ihnen gemäße 


in 


Auffassung vom Steinbau verwirklichen. In der Anschauung ‚Masse‘ liegt eine unbe- 
langene Anerkennung des nunmehr ganz verstandenen und jetzt erst in einer wesens- 
entsprechenden Formung gehandhabten Materials. Steinbau ist gleichbedeutend mit 
Schwere und Wucht, wobei die Empfindung des Gegensatzes zu dem durchaus lebendig 
weitergeübten Holzbau offenbar eine bedeutende Rolle gespielt hat. Jedenfalls wird man 
in der europäischen Architekturgeschichte vollkommen vergeblich nach Werken Um- 
schau halten, die auch nur annähernd den Begriff der Materialechtheit und Wucht so 
verkörpern, wie es in den Bauten der Romanik zwei volle Jahrhunderte lang der Fall 
war. Soweit erklärt sich aber alles aus der Situation. Es stünde um die deutsche Bau- 
phantasie nicht sehr gut, wenn sie für alle Zeiten im Steinbau beı dieser romanischen 
Werkstilistik beharren müßte. Und wenn man — übrigens kaum ohne die Absicht, nega- 
tiv zu werten — das „Massenmäßige“ als wesenseigentümlich für den deutschen Form- 
willen überhaupt hingestellt hat, so liegt der trotz allem richtige Kern dieser Auffassung 
sicher viel tiefer, Es gehört zum Wesen des Anschauungsbegrifis „Masse“, dab Teilungen, 
soweit sie möglich scheinen, keine wahrnehmungsmäßig entscheidende, keine von Grund 
aus organisierende, keine die Anschauung seinsmäßig ausdeutende Rolle spielen, daß im 
Gegenteil der Zusammenhang der Teile über alle Gliederung hinweg als wertbetont emp- 
funden werde. Masse ist Zusammenhang um jeden Preis. Entsprechend hat, wie das ofl 
genug lestgestellt worden ist, die Romanik die charakteristischen Veränderungen im 
Volumen des architektonischen Einzelkörpers durch Schichtung — werkmäßig ausge- 
drückt durch Abmeißeln — herbeizuführen gesucht. Erst aus diesem Sinn der Anschau- 
ung Masse, die gleichbedeutend ist mit Zusammenhang, kann sich ein Rückschluß auf 


die eigentümliche seelische Haltung der Deutschen ergeben. Nicht aus der Abstraktion, 
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die bei den Deutschen nur Ausdruckswille ist. Ebensowenig aus dem Begriff Masse, der 
mit Wucht und Schwere identisch wäre, weil diese anschaulichen Eigenschaften natür- 
lich auch organisch gegliederten Gebilden eigentümlich sein können. Das Massenprinzip 
beherrscht aber in St. Michael lediglich Einzelformen, während im übrigen, in der räum- 
lichen Anordnung und den Proportionen sehr davon abweichende Ideen nachweisbar 
sind. Die Raumkomposition rechnet stärkstens mit Verzweigungen, Durchblicken und 
komplizierten Verräumlichungen der abschließenden Flächen. All diese Erscheinungen 
wird man schwerlich im logischen Zusammenhang mit der Form der Bernwardschen Säu- 
len denken können. Der Raumeindruck muß zwar ehemals vor dem Umbau Adelogs ım 
I2. Jahrhundert erheblich strenger und schlichter gewesen sein als heute. Das hatte in 
den Säulen des ursprünglichen Baues seinen Grund. Die Mehrzahl der heutigen Säulen, 
in der disziplinierten Pracht der Königslutterer Schule ausgeführt, haben durch die not 

wendiee Beibehaltunr der vom Bernwardbau vorreschriebenen Arkadenhöhe den ıe- 
samtcharakter des Raumes außerordentlich verzierlieht. Mehr als ursprünglich beab- 
sichtigt und mehr als anderwärts in freigeschaffenen Beispielen der Königslutterer Schule 
der Fall war. Ohne Zweifel ist eben auch die Raumproportion ın St. Michael durchaus 
noch nicht in stilistisch einwandfreiem Konnex mit der Gestaltung der Säule zu denken 
und ebensowenig entspricht sie dem späteren romanischen Proportionswollen. Das Ver- 
hältnis, in dem St. Michael zu Hildesheim zur früheren und späteren Baukunst steht, 
ist ja übrigens klar genug. Die Beziehungen der räumlichen Gesamtkomposition von 
St. Michael zu den Anlagen karolingischer Zeit sind unverkennbar und mehrfach mit 
Recht betont worden. Der malerısch „zırkulierende‘ Charakter des Raumes ıst gerade- 
zu eine neue Vollendung all jener frühen nationalen Bestrebungen, die in der Baukunst 
des Frankenreiches wenig rein und ohne Ausgeglichenheit Leben gewonnen hatten. Und 
es ist nur erst die neue Werkvorstellung, die das Gesamtbild zugunsten der kommenden 
Architekturauffassung verschiebt. Man kann in der Architekturgeschichte dieselbe kul- 
turelle Sachlage beobachten, wıe stellenweise auch ın der Geschichte der Malerei. Die 
bekannten, mit Bernward und dem Hildesheim seiner Zeit zusammenhänrenden minia- 
turierten Handschriften werden jedem Interpreten die Suche nach karolingischen Vor- 
bildern nahelegen. Erklären lassen sie sich indes nur, wenn man auch das Unbefangen- 
Neuartige der Mache, die Regung ursprünglichster selbständiger und im Letzten un 

beeinflußbarer Kräfte in ihnen wiederfindet: das Primitive, das mit jeder Generation 
neu geboren wird und sich alle Tradition neu zu erobern hat. Es äußert sich in den Mi 

niaturen etwa des Evangeliars St. Bernwards genau so unbefangen und ohne Anerken- 
nung grundlegender Verpflichtungen, wie in den Säulen von St. Michael. Für diese ist 

es bezeichnend, daß sie vom Pfeiler eigentlich ebensoviel haben, wie von der Säule. Ihre 
beharrende Art ist pfeilermäßig, nicht säulenhaft. 


Der Pfeiler aber ist es, der in ausgezeichneter Weise dem eigentlich romanischen Wol- 
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len in Deutschland entspricht und durch den im 11. Jahrhundert gerade die größten 


Werke als monumentale Höchstleistungen am Mittelrhein erst möglich geworden sind. 
Zur gleichen Zeit ungefähr wie St, Michael in Hildesheim ıst etwa auch der Heribert- 
Pilgrim-Bau der Kölner Apostelkirche entstanden, der als reiner Pfeilerbau zeigt, wie 
der Gedanke in der Frühzeit des 11. Jahrhunderts allgemeiner feste Wurzeln gefaßt hat. 

Die Auseinandersetzung mit dem alten, der Basilika im Abendland seit jeher eigen- 
tümlichen Säulenmotiv ist aber nicht schlagartig entschieden worden. Es hat sich, nach- 
dem eine der neuen Architekturauffassung so entsprechende Form wie die Säule mit 
Würfelkapitell einmal geschaffen war, eigentlich nicht mehr um eine Prinzipienfrage bei 
der Verwendung von Säule oder Pfeiler handeln können. Gerade darin liegt die eigent- 
liche Leistung des um 1000 geschaffenen Säulentyps. Sie wäre selbst dann nicht geringer, 
wenn das Würfelkapitell als Motiv zufällig der ım letzten östlich substanzlos denkenden 
armenischen Baukunst entstammen sollte. Armenien hat zwar einen Massenstil, aber 
sicher nichts aufzuweisen, was sich an geradliniger Entschiedenheit und willensmäßiger 
Monumentalität mit dem damals größten Bauwerk nördlich der Alpen, dem Dom zu 


Speyer vergleichen ließe. 


Speyer war vermutlich ganz bewußt unvergleichbar. Wenn man von den konstan- 
tinischen Bauten Roms absieht, war dieser Dom bis zur Errichtung des dritten Baues in 
Cluny das größte Bauwerk der abendländischen Christenheit. An Monumentalität aber 
muß es selbst mit der Wucht der Befestigungsbauten provinzialer Antike ehemals den 
Vergleich leicht ausgehalten haben. Erst der Barock und das 19. Jahrhundert haben ge- 
glaubt, mit billigem Surrogat (,„‚Schniz und Krizpossen‘, sagte Goethe von der barocken 
Ausstattung) die Verluste der Raubkriege wettmachen zu können. Die trotz aller Miß- 
handlung noch immer vorhandene absolut überlegene Wirkung, die nördlich der Alpen 
auch heute noch kaum übertroffen wird, erklärt sich aber nicht aus der realen Größe 
des Werkes allein. So gewaltig diese für die Zeit auch sein mag, ist es doch ein noch größe- 
rer Ruhm, daß sie künstlerisch möglich wurde dureh die großartige Straflheit der Raum- 
komposition. Von den Verzweigungen und Komplikationen St. Michaels weiß man nichts 


mehr. In Anlehnung an den süddeutschen Basilikentyp werden die drei machtvollen 


Hallen der Langhausschiffe — auch die niedrigeren Seitenschiffe wirken jetzt hoch- 
monumental und keineswegs nebensächlich — in geschlossen starkem Zuge zum 


Querschiff geführt. Hierbei leistet der perspektivische Zusammenschluß der Pfeiler- 
massen das Entscheidende. Hinzu kommt die Steigerung der Höhenproportion. Der 
Umbau Heinrich IV, hat gewiß die räumliche Vertikalwirkung durch die rhythmische 
Verstärkung der Dienste noch gemehrt — trotzdem ist es sachlich begründet, wenn Goe- 


the aus seinem Augenerlebnis die Steilheit des Raumes als das Entscheidende heraus- 
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fühlte. Der Raum ist seit jeher annähernd doppelt so hoch wie breit, eine Proportion, 
die dann später in Laach wiederkehrte, Beides, räumliche Anordnung wie Proportion, 
entspricht dem architektonischen Massenkörper ganz wesentlich: die Wirkung der Kon- 
sistenz und die der gesammelten Kraft wird nur so werkgerecht gewonnen werden kön- 
nen. Nur so wird Masse sich nicht lastend breiten, sondern aufrecht sein und beharren. 

Und doch beweist nun rerade der alte Aufbau im Dom Konrads II. und Heinrichs Ill. 
(ca. 1030—1061) mit seiner vertikalen Dienstgliederung im Mittelschiff, daß damals noch 
die baukünstlerische Idee der Masse keineswegs in eindeutiger Bestimmtheit durchge- 
führt war. Es besagt zwar nicht allzuviel, daß die Speyerer Dienste nicht, wie mancher- 
orts die gleichzeitigen und jüngeren französischen in einem „struktiven‘‘ Zusammen- 
hang mit der Decke standen, sondern nur eine Blendarkatur „trugen“. Der konstruk- 
tive Gedanke dürfte in Speyer ebensowenig gefehlt haben wie in Frankreich. Mit dem 
Strukturprinzip Last — Stütze hat er in beiden Ländern kaum etwas zu tun. Was da- 
von sichtbar wird, ist zunächst nur Schein. Vielmehr sind die romanischen Dienste glie- 
dernde Wandverstärkungen, Sie wirken tatsächlich nicht als Stützen, sondern als Stre- 
ben nach der Seite und kommen etwa ın Reims, St. Remy, auch am Außenbau vor, also 
an derselben Stelle, wie später in der Gotik die Strebepfeiler. Sie haben in St. Remy 
dieselbe Form wie ehemals in St. Germain des Prös ım Innenbau. Man wird also mit 
dem Nachweis von Unterschieden in der struktiven Wertung nicht allzuweit kommen. 
Bedeutsamer ist vielleicht an den Speyerer Diensten, daß sıe, wıe alle anderen vorgoti- 
schen ‚Dienste‘ vermutungsweise, mit der antiken Tradition, die, immerhin ähnlich, 
Halbsäulen großer Ordnung gekannt hat, zusammenhängen, dem Massenprinzip hin- 
gegen sich nur schwer anzupassen scheinen. Höchstens ıst die Belebung und Gliederung 
der Fläche durch aufrelerte plastische Form, also ım Grunde eın ausdrucksmäßiger (Te- 
dankengang, wie ihn ja in der ganzen Zeit des romanischen Stiles besonders die mit anti- 
kısierenden Motiven genährte Ornamentik sich gerne zunutze gemacht hat, dem Massen- 
prinzip nicht zuwider. Aber aus dem werkmäßigen Wesen realer architektonischer Masse, 
die zudem noch als Zusammenhang gesehen werden müßte, sind die Speyerer Dienste 
nicht zu deuten. Der Zusammenhang mit Frankreich scheint allein die historisch ein- 
wandireie Erklärung abzugeben. Nicht freilich im Sinne eines von dorther importierten 
Baugedankens, sondern in wurzelmäßiger Verbindung. Denn das wohl erste mittelalter- 
liche Vorkommen derartiger Wandstützen oder Streben liegt in karolingischer Zeit und 
ist etwa an der Aachener Pfalzkapelle außen am oberen Teile des sechseckigen Kern- 
baues nachzuweisen. Hier ist der Strebepfeiler mit unbelasteten Kapitellen, also die ge- 
suchte Mischform von Stütze und Strebe mit entschiedenster architektonischer Intelli- 
genz aus dem Pfeiler des Innenbaues entwickelt. Die aus vier rechtkantigen Teilen zu- 
sammengesetzten Pfeiler, in denen sich die Wandlung der inneren sechseckigen zur äuße- 


ren zwölfeckigen Raumgrenze in den beiden Untergeschossen vollzieht, treten im ober- 
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sten Geschoß, wo die Abseite fehlt und die Mitte überragt, als „Strebestützen‘‘ mit zwei 


Teilen nach außen hervor. 

Die Ausgangsidee der sogenannten „Dienste“, die diesen Namen vor Durchführung 
des gotischen Systems nicht immer mit, Recht tragen, ist also karolingisch — und fußt 
möglicherweise entlernt auf der Antike. In der ersten Hälfte des 11. Jahrhunderts ist 
sie sowohl in Deutschland wie in Frankreich in verschiedenen Ableitungen verbreitet. 
Damit ist gesagt, daß die Entscheidung über die Selbstverwirklichung des deutschen 
Baudenkens auch in Speyer noch nicht restlos gefallen ist. So sehr der Speyrer Dom aus 
einer monumentalen Phantasie hervorgeht, die unzweifelhaft deutsch ist, enthält er Ele- 
mente aus dem Bildungsgang des Volkes, die nicht als ursprünglich, sondern als erwor- 
ben angesehen werden müssen und die noch nicht so verarbeitet erscheinen, daß sie ım 
totalen Erlebnis widerspruchslos ihren Platz fänden. Im Grunde ist es mit der Kaiser- 
idee, dem das gewaltige Bauwerk dient, ja nicht anders: Es geht dabei um die Erfüllung 
einer sowohl antiken wie religiösen und politischen Gedankeniorm. Der verbindende 


Träger dieser Idee zwischen zwei Welten ist Karl der Große. Erst der Investiturstreit 


bahnt — ganz von ferne — die ‚„Auseinandersetzung‘ im eigentlichen Sinne an. Aber 
die ım Politischen damit eröffnete Entwicklung von fast unabsehbarer Dauer hat ın der 


Architekturgeschichte ihre glücklichere, schneller zum Ziele führende Parallele. 


Die Wende des 11. Jahrhunderts, genauer die Zeit zwischen 1060 und 1140 reift in 
sanz Europa die großen Entscheidungen der abendländischen Architekturgeschichte. 
Vom Wandsvstem des Speyerer Domes hätte der Weg ebensowohl zur Gotik führen kön- 
nen, wie er von französischen Bauten in der Art von Paris, St. Germain des Pres wirklich 
zur Gotik geführt hat. Er hätte führen können, wenn nicht eben schon damals in der 
baukünstlerischen Auffassung unwiderruflich etwas von deutscher Art gewesen wäre. 
Solange man freilich die Wölbung als das entscheidende Element der mittelalterlichen 
Baukunst ansieht, wird man entsprechend die gesamte Romanik für eine die Gotik 
postulierende, untergeordnete, weil innerlich unfertige Episode der Architekturgeschichte 
halten. Der Entschluß, hier die Dinge als um ihrer selbst willen Gegebene gelten zu las- 
sen, kann den Deutschen eigentlich nicht schwer fallen. Ihre monumentale Leistungs- 
fähigkeit ist doch kaum je wieder so sicher und so selbständig dokumentiert worden, wıe 
in der Romanik. In den damals politisch, wenn überhaupt, so nur lose, zusammenhän- 
senden Ländern des heutigen Frankreich ist bis etwa zum Jahre 1075 der Wille weder 
der Einzelgebiete noch des ganzen Landes so eindeutig bestimmt wıe in Deutschland, 
Trotz aller sich herausbildenden Unterschiede der einzelnen Landschaften und Stämme 
gibt es in Deutschland durchgehends herrschende einheitliche Formen und künstlerische 


Gedanken. Das Würfelkapitell ist generell deutsch. Das Denken in abstrakten Massen, 
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Gruppen, Rhythmen nieht weniger. In Frankreich wird das Fehlen des gemeinsamen 
Nenners erwiesen nıcht nur durch die Unvereinbarkeit der Schulen, sondern vor allem 
durch das Fehlen der Konsequenz in den Einzelentwicklungen. Die einigende Gotik setzt 
sich schließlich gewaltsam durch, indem sie für einen bestimmten Augenblick andersartire 
Auffassungen verdrängt. Ähnlich werden die französischen Könige nur gewaltsam nach 
allen Himmelsrichtungen mächtig. Es fehlt vorher in Frankreich das, was der Leistung 
der sächsischen Kaiser in Deutschland entsprochen hätte auf allen Gebieten mit Aus- 
nahme des kirchlichen. Zwischen den frühen burzundischen Bauten wie Tournus und 
Chapaize und den späteren, ım Gefolge von Gluny III ın Burgund entstandenen gibt es 
so wenie Gemeinsames, daß man von einem durehrehenden Schuleharakter nicht gerne 
redet. Ebensowenig gibt es einen olfenbaren Zusammenhang zwischen St. Remy in 
Reims und der späteren Baukunst der Champagne. Von einern so hochentwickelten Bau 
wie St. Front in Perigueux konnte das Datum 11. oder 12. Jahrhundert sehr lange strit- 
tie bleiben, weil man zu Erkenntnissen des morphologischen Vor- und Nachher im Peri- 
eord nur sehr schwer eelanet. Ähnlich liegen die Dinge im Poitou, in der Auvergne und 
ın der Provence. Die Daten haben sich zwar schließlich einigermaßen gefestirt, aber nicht 
infolge der Erkenntnis eines formallogischen Zusammenhanges wie in Deutschland, son- 
dern fast unter Verzieht auf den Willen, Ordnung in ein unentwirrbares Vielerlei zu 
bringen, alleın auf Grund äußerer Indizien und deshalb lückenhaft, mit bedeutenden 
Zweifelsresten. Der [ranzösischen Kunstezeschichtsschreibung wird man die besonderen 
Schwieriskeiten der Sachlage zurute halten müssen, auch wenn es ihr, im Bereiche ro- 
manıscher Rassenmentalität, wie man sagt, am Trieb fehlen sollte, Zusammenhänge zu 
suchen, Auf sehr natürliche Art beginnt die Sicherheit der Erkenntnis erst in der Gotik. 

Mit Gewißheit läßt sich jedoch sagen, daß für die Baukunst in Frankreich schon in der 
ersten Hälfte des 11. Jahrhunderts das Prinzip der Masse gleichbedeutend ist mit dem 
Problem des Amorphen, d. h. Masse ist nichts, was Bejahung verdienen könnte, sondern 
was überwunden werden muß durch differenzierende Gestaltung. Die Rundpfeiler ın 
Tournus und Chapaize kann man als massige (sestaltungen von Säulen ansehen, aber 
ihre Schwere und Wucht erscheint in der fast hilflosen und unmotivierten Verbindung 
mit den darüber aufwachsenden Diensten am Gewände nicht recht entwicklungsfähig. 
Lösungen dieser Art sind nun schon an sich steril. Man kann sie zutheißen und wie- 
derholen (wie man es noch mit Hilfe der geschliffenen Formen der frühen Gotik zetan 
hat). Man kann sie jedoch nicht entwickeln und mit ihrer Hilfe wird nichts Neues ent- 
stehen. Aber abgesehen davon: Das Problem lautet nicht wie in Deutschland, den archi- 
tektonischen Körper als wuchtig beharrenden Zusammenhang auszubilden, im Gegen- 
teil wirkt die Konsistenz und Schwere der Körper als mangelhafte Durchbildung, als 
Folge projektierter oder ausgeführter Wölbung. Nicht als sollte das Imponierende der 


Erscheinung irgendwie geleugnet werden, aber die Folge beweist mit den Bauten der 


119 


] SLUB hitp:''digital.slub-drescen.de/id493041208/159 
Wir führen Wissen. 


| 


Wir führen Wissen, 


zweiten Jahrhunderthälfte und aus dem Anfang des 12. Jahrhunderts, daß man auf die 
Schwere der Form unbedenklich verziehtet zugunsten der funktionellen Gliederung. In 
Deutschland ist der Weg genau der umgekehrte und alle Funktionswerte sind zugleich 
Massenwerte. — Ja, man ist in Frankreich nicht einmal genötigt, in die zweite Hälfte 
des 11. Jahrhunderts hinaufzugehen. Schon Gleichzeitiges in der Champagne und Isle 
de France ist im Sinne differenzierter Funktion durchgebildet wie die runden ‚„Bündel- 
säulen‘ in Reims, St. Remy (1005), oder die mit Diensten besetzten Pfeiler in Paris St. 
Germain des Pres und die burgundischen Massenbauten können nur als eine bald gänz- 
lich verlassene, von vornherein vereinzelte Ausnahme gelten. Lisenengliederung in Ver- 
bindung mit Rundbogenfriesen, die sich in Deutschland bis in die späteste Romanik 
hinein nachweisen lassen, sind in Frankreich sehr bald selten geworden, so daß man, 
vielleicht ganz zu Unrecht, an einen frühen Import aus der Lombardei denkt, um ihr 
isoliert wirkendes Vorkommen zu motivieren. Die Ausbildung des Chorgrundrisses mit 
Umgang und radianten Kapellen bezeichnet die französische Art wohl am eindeutigsten, 
da auch in der räumlichen Komposition das differenzierte, durchgebildete Formgefüge 
aufgesucht wird, während man in Deutschland in einem derartigen vielgliedrigen Grund- 
ribsystem wirklich nichts finden konnte, was den auf massigen Zusammenhang zielenden 
architektonischen Neigungen entsprach und deshalb dem einfachen Apsidenschluß treu 
blieb. Auch in Frankreich gibt es also eine Art von Prinzipienmischung wie in Deutsch- 
land und zwar sind es dieselben grundsätzlichen Möglichkeiten, die neben- und mit- 
einander vorhanden sind. Nur die Mengen des Gedankengutes sind, entsprechend den 
Volkscharakteren, verschieden. Das war es, was über die Zukunft entschied. In Deutsch- 
land überwiegt das Massenprinzip, weil man auf sich selbst gestellt war und sıch 
dem alten karolingisch-klassischen Zusammenhang entiremdet fühlte. In Frankreich 
herrscht die differenzierte Funktion und damit zugleich die Veranschaulichung konstruk- 
tiven Wollens, weil man den ja auch dort teilweise vorhandenen Bruch mit der karolingi- 
schen Tradition und einer Jahrhunderte alten, an die Antike anschließenden Kultur 
nicht im Gefühl einer eigenen abweichenden Art als etwas Unwiderrufliches empfinden 
konnte, sondern, in ewiger Erinnerung die neuen Möglichkeiten auf den alten Wegen 
suchte. Die große europäische Wende um 1100 bringt denn auch in Frankreich ein auf- 
fallendes Nebeneinander von Reminiszenzen und neuen Ideen. Jede der verschiedenen 
Schulen weicht fast bis zu voller Gegensätzlichkeit vom Nachbarn ab. Die einen, wie 
Burgund und Provence, suchen das Heil in dekorativer Nachahmung antiker Muster — 
und nirgendwo wird der mangelnde Ausgleich zwischen der Dekoration und der Raum- 
bildung deutlicher als gerade in diesen Gebieten. Andere folgen der Antike eher im 
großen und verlieren dafür das antikisierende dekorative Detail. Die aquitanischen Kup- 
pelkirchen sind, man mag einwenden, was man will, nicht denkbar ohne byzantinisches 


Gedankengut; ihre Konstruktion, bewußt, in der Form exakt und elegant, ist dabei ty- 
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pisch französisch. (Nicht nur in dem immer angeführten Beispiel von St. Front in Pe- 
rigueux, wo die gesamten Gewölbe einschließlich der Pendentifs und Gurte der Restau- 
ration des 19, Jahrhunderts angehören, sondern auch in alt erhaltenen Gewölben wie 
Soullae u, a.). In der Auverzne baute man so altertümlich, daß die früheren Datierun- 
een durchweg ın dıe Irre gingen. Aber man ist altertümlich im Sinne des Vorkarolingi- 
schen und Karolingischen, nicht im Sinne der Antike. Im ganzen ist der Reichtum an 
Einzellormen, Planungen und Systemen ein überraschend großer. Von sämtlichen Schu- 


len ıst indes keine berufen, fortzuwirken. Die poitevinische, die einzige, die eine originelle 


1 


eotische Lösung vorzuschlagen hatte, endet damit, in der Mitte des 13. Jahrhunderts. 
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Keine der übrıiren genannten Schulen ıst auch nur ım Anfang des 13. Jahrhunderts noch 
wirklich lebendige. Von der künstlerisch und konstruktiv überlegenen Gotik wird ihnen 
allen ein meist plötzliches Ende und eın völlir neuer Anlane gesetzt. Man hat es eben nur 
mit Schulen zu tun. Das wıll besagen, daß sich die lokalen Richtungen weniger aus einem 
tief wurzelnden künstlerischen Wollen herleiten, daß sie vielmehr von äußeren Einflüs- 
sen, zufälligen Importen, zufällig erhaltenen antiken Traditionen ihren Ausgangspunkt 
nehmen. Leistungen dieser Art wird man auf stammeszeschichtlicher Grundlare kaum 
sanz rıchtig einschätzen können. Sie liegen — und das scheint mir für die gesamte [ran- 
zösische Kunstzeschichte aufschlußreieh und bezeichnend — auf einem überstammli- 
chen Niveau zesellschaftlicher Art. Seit dem Merovingerreich ist es die im Wesen 
konstante Situation Frankreichs, daß eine Mischung keltischer. romanischer und germa- 
nischer VWolksindividualitäten zu reibungslosem Zusammensein eeführt werden sollen. 
Und zwar hatte sich dieses „Nationwerden" nicht an den Grenzen, sondern in einer fast 
allremeinen Durchdringung im innersten Kern des Landes und seines Menschentumes 
selbst zu vollziehen. Dieser erundlerenden Tatsache zerenüber ist es belanzlos. daß zeit- 
weise einzelne der Elemente überwieren — wie etwa in der neuzeitlichen Kunst seit Ma- 
zarın ersichtlich das der romanischen Rasse — eine kult urelle Konvent Ion warın Frank- 
reich immer, wenn nicht das einzie Mögliche, so doch das Aussichtsreichste. [Um 1100 
z. B. kann man sagen, daß in Burgund nicht burgundisch, sondern eluniazensisch gebaut 
wurde, Wenn es sich aber dort noch um eine fest umrissene zwecekliche Programmatik 
handelte, so war in anderen Gebieten, wo eine solehe fehlte, der repräsentative Wille als 
solcher ebenfalls mächtirer, als das Vermören des Ausdrucks und unbefangenen Beken- 
nens einer meist sehr fragwürdig gewordenen Stammeszugehörigkeit. Daher die auffal- 
lende Erscheinung, daß die einzelnen Bauten innerhalb der Schulen verhältnismäßig 
wenig Besonderheit zeigen. Man baut, im Gehorsam gegen eine schulmäßige Überein- 
kunft und wer ein Beispiel der poitevinischen Hallen, auvergnatischen Querschiffe und 
Chöre, perigourdinischen Kuppelkirchen oder der burgundischen Basiliken gesehen hat, 
wird im nächsten Bauwerk der Schule kaum wesentlich neue Anschauungen gewinnen 


können. In Deutschland ist die Neigung zu konventioneller Typik wohl stets weniger un- 
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bedingt gewesen. Jede Landkirche pflegt in freier Produktion irgendeine Sonderheit her- 


auszustellen, die sie vom Nachbarn unterscheidet, ohne damit aus dem Gefühl der Nach- 
barlichkeit herauszutreten. — Andererseits ist aber nicht zu leugnen, daß aus der fran- 
zösischen System- und Typenbildung auch die „Schönheit“ und Stattlichkeit, die exak- 
te, restlos geschliffene Durchführung resultiert, die so viele Bauten der Romanik in 
Frankreich auszeichnet und ihnen einen für deutsche Augen geradezu bestechenden 
Glanz verleiht. 

Einzig die nordfranzösische Baukunst zeigt in Isle de France, Picardie und Normandie 
wirklich eindeutige Resultate eines mehr als lokalzufälligen, national begründeten bau- 
künstlerischen Wollens. Hier allein erfolgt die Weiterentwicklung der Gliederungsideen 
und die Ausbildung der vertikalistischen Dienstsysteme zu dem eminent folgerichtigen 
und im 15. Jahrhundert absolut erfolgreichen baukünstlerischen Bekenntnis der Gotik. 
Hier allein ıst die Deutung der Dienste von vorneherein so selbständig und in den Einzel- 
ebieten übereinstimmend gleichartig, daß man mit dem Begriff Romanik nicht aus- 
reicht und von normannischem Stil, von „transition“ und, weniger zutreffend, auch von 


Protogotik redet, 


Dieselbe Zeitenwende ist in Deutschland ganz anders wirksam. Solange man die 
Gotik als das Ziel der Entwicklung ansieht, muß die deutsche Kunst als ganz rückständig 
erscheinen, Die Deutschen haben gerade in den europäisch entscheidenden Jahren über 
alle Hermmnisse hinweg ihr Bekenntnis anders formuliert und zumal die grundlegenden 
Anfänge des gotischen Stiles aus ihrer Art heraus nachdrücklich negiert. Der Weg führt 
nicht von Speyer zur Gotik, sondern von Speyer über Laach nach Mainz; er führt in der 
süddeutschen Romanik von Konstanz nach Hirsau und in der sächsischen von Hildes- 
heim, St. Michael nach Königslutter und St. Godehard. 

Marıa Laach, in der Ausführung teilweise jünger, aber im Projekt (1093) wohl älter 
als Mainz, zeigt eine erste Auseinandersetzung mit der Wölbung, die — ohne Hemmnisse 
eines vorhandenen Baues — von vorneherein geplant werden konnte. In einigem erinnert 
das Werk an kreuzgeewölbte burgundische Bauten. Ein naher Zusammenhang ist aber 
nicht zu erkennen, eine Abhängiekeit keinesfalls anzunehmen. Lediglich die Kreuzwöl- 
bung bedingt die Bildung der Pfeiler und die Teilung des Langhausgrundrisses. Wie in 
Speyer ist mit jedem Pfeiler ein Dienst verbunden. nur gelangt das Last-Stütze-Prinzip, 
die Verbindung von Gewölbe als Auflager und Dienst als Stütze hier in naheliegender 
Rationalität zur Durchführung. 

In Mainz aber ist das Kreuzgewölbe und damit die Organisation der Pfeiler und des 
Gewändes gegenüber dem älteren nicht gewölbten Zustand von Speyer grundlegend ver- 


schieden. Man kam in Mainz vielleicht im Anschluß an die spätere Speyerer Wölbung 
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zu den weiträumigen Jochgrundrissen, die für die deutsche Wölbromanik so bezeich- 
nend sind. Das Kreuzgewölbe über ungefähr quadratischem Grundriß ist im Vergleich 
mit. dem in Laach angewendeten über ausgesprochen rechteckigem Grundriß von viel 
entschiedenerer Flächirkeit und Massenwirkung. Besonders aber ist seine Auseinander- 
setzung mit dem Gewände für die Massengestaltung des letzteren ungleich günstiger. In 
Mainz (trotz remachter Einwände doch wohl 1115 ff.) werden nur bei jedem zweiten 
Pfeiler Dienste zur Aufnahme der Gurte und Gewölbgrate errichtet. Die Zwischenpfeiler 
sind reine Rechtkante und die großen Wandillächen werden nicht mehr vertikal ausge- 
deutet, sondern durch die schichtende Gliederung, die dem Massenbau eirentümlich ıst, 
belebt. Es gibt in der deutschen Architekturgeschichte keinen Vorgang, der dieser Wand- 
lung im Gewändesystem an bekenntnishafter Bedeutung auch nur annähernd zu ver- 
gleichen wäre. Hier wird in einer völlig eindeutiren Willensäußerung das Schicksal greif- 
bar, nıcht nur der Romanik, sondern der ganzen mittelalterlichen, ja man kann in Ge- 
danken etwa an Architekten wie Elias Holl, bei dem sich Jahrhunderte später die Wen- 
dung vom Gliederbau zum Massenbau durchaus vergleichbar wiederholt, geradezu sagen, 
der deutschen Baukunst überhaupt. Jeder Blick auf Frankreich aber belehrt ‚ wie sehr die 
Volkscharaktere durch Verschiedenheit der Schicksale und der völkischen Mischung nun- 
mehr inkommensurabel geworden sind. In Frankreich beginnt fast gleichzeitig die frühe 
Gotik (St. Denis 1140). — 


Erst nachdem die wahrhaft zu den Wurzeln führende Bedeutung des Geschehens in 
Mainz als positive Leistung gewertet ist, wird nun auch das ganze, an Denkmälern so 
überreiche Gebiet deutscher hoch- und spätromanischer Baukunst verständlich, ohne 
durch irgendwelehe Anlehnung an fremde, insbesondere französische und französisch- 
erotische Ideen beeinträchtigt zu erscheinen. 

Eine besondere Stellung nimmt die Hirsauer Schule ein. Sie scheint zunächst, auf 
den Bau von Cluny Il zurückgehend, genau so übernationale Konvention zu sein wie 
alle elunianzensische Baukunst. Aber was in Frankreich mörlich war, wird in Deutsch- 
land niemals auf die gleiche Art möglich werden können. St. Peter in Hirsau mag unter 
den Bauten, die für die Rekonstruktion von Cluny II die gewichtigsten Aussagen beizu- 
steuern haben, eine bedeutende und ausschlaggebende Rolle spielen — ein französisches 
Bauwerk war es nicht. Man kann das schon deshalb nicht sagen, weil kein ähnliches fran- 
zösisches Bauwerk bekannt ist. Aber auch nicht, weil in St, Peter von den Franzosen 
1692 ein Bauwerk zerstört wurde, das bedeutende Züge deutscher, insbesondere süd- 
deutsch-schwäbischer Bauweise enthielt. Die Säulen mit Würfelkapitellen, die fast un- 
gegliederte Glattflächigkeit des horizontal gebundenen Gewändes sind deutscher Art. 


Die eigentümlich auf harmonischen Ausgleich zielende Behandlung der Massen, der ge- 
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weckte Sinn für plastischen Schmuck und schönlinige Präzision ist süddeutsch-schwä- 


bisch. Den Alamannen liegt, wie jeder Blick auf ihre Kunst, etwa auch ihre Skulptur im 
14. und 15. Jahrhundert lehrt, seit jeher ein besonderes Gefühl für Wohllaut im Blute 
und unter allen deutschen Stämmen sind sie es, die für „Schönheit“ und klassische For- 
mulierung jederzeit die sicherste Witterung offenbart haben, bis zu Wielands und Schil- 
lers Sprachschöpfung herauf. Mit dem Verzicht auf dıe Wölbung und den starken Span- 
nungsausdruck, der durch sie jedem Innenraum mitgeteilt wird, ist schon so viel mehr 
an Ausgleich und harmonischem Sein gegeben, fällt 50 viel weniger an Problematik und 
kompliziertem Wesen ins Gewicht, daß es der Säulen und mancherlei antikisierender 
Reminiszenzen kaum bedürfte, um diese Schule als die Vertreterin eines ewig lebendigen 
deutschen Wesenszuges schon ım 11. Jahrhundert zu kennzeichnen. Nirgendwo sind in 
diesen kristallinisch-abstrakten, durch und durch klaren Raumschöpfungen die Ziele 
höher gesteckt, als es der Augenblick und die volle Sicherheit der Erfüllung gestatteten. 
Der zroße ethische Begriff auch des Mittelalters „„Zucht und Maß‘ veranschaulicht sich 
hier in unvergleichlicher Weise, Der architektonische Raum und die abstrakte Gesetz- 
lichkeit seiner Grenze erzielen eine Wirkung, deren höchster Ruhm Schlichtheit und 
eine unantastbare Reinheit ist. Auch die flachgedeckten thüringisch-sächsischen Bau- 
ten genießen ähnliche Vorteile. Als Abkömmlinge Hirsaus sind sie indes nicht voll- 
kommen zu erklären. Gewiß sind die allgemeinen Raumdispositionen und einige Ge- 
wöhnheiten in der Dekoration häufig genug hirsauisch. Aber nicht nur stimmen diese 
Bauten untereinander und mit Hırsau durchaus nicht so schulmäßig überein, wie die 
burgundischen Bauten das Aufbauschema von Cluny I1I wiederholen; sie nähern sich 
auch mıt jeder ihrer Abweichungen vom Hirsauischen dem bodenständigen sächsischen 
Charakter. (Vgl. dazu Otto Gaul: Die romanische Baukunst und Bauornamentik in 
Sachsen, Kölner Dissertation. Magdeburg 1932.) Schließlich gehört auch St. Godehard 
ın Hildesheim zur Hirsauer Gruppe, aber es ist ohne viele Worte begreiflich, wieviel 
wesentlicher es durch St. Michael bedingt ist. 

Mit weit höher angespannter konstruktiver Überlegung, in Formen von ständig ge- 
steigerter Komplizierung, unter entsprechender Einbuße zwar an Klarheit und Unbe- 
dingtheit des Seins, aber mit bedeutender Steigerung einer ausdrucksmäßigen Dynamik 
setzt sich in den Landschaften, die sich für die Kreuzwölbung entschieden, der Massen- 
stil ins Werk. Kultiviertere Formen in den Rheingegenden von Basel bis Nymwegen las- 
sen sich als äußerlich geographische Zwischenstellungen zwischen dem deutschen Idiom 
und dem französischen deuten, Der eigentliche Kern des architektonischen Vorstellens 
ist aber gerade hier deutsch. Nicht nur kennt Frankreich längst keine flachgedeckten 
Bauten mehr zu einer Zeit, in der solche am Rheine noch in bedeutenden Beispielen be- 
gegenen. Gerade die rheinischen Gewölbbauten sind mit den französischen nıcht zu ver- 


gleichen. Das Gliederungsprinzip, wie es in Vertikaldiensten Gestalt annimmt, ıst mit 
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der Wölbung unweigerlich gegeben, es kommt nur darauf an, in welchem Grade man 
ihm gestattet, die Erscheinung des Bauwerks zu beherrschen. Während ın Frankreich 
diese Herrschaft fast schrankenlos ist und, nach der Entwicklung zu urteilen, willens- 
mäßig von vorneherein absolut sein sollte, ist im deutschen Rheingebiet und ın Lothrin- 
en der Apparat der Gewölbeträger ein Element zweiten Ranges. Als konstruktive Not- 
wendigkeit zugelassen, wird er künstlerisch ın seinem vertikalen Ausdrucksgehalt durch 
die massig schwere Durchbildung an sich und durch die Betonung rhythmıscher Ideen 


(Stützenwechsel) und horizontaler und tiefenhalter Schiehtungen — auch durch diver- 


eierende Motive beschränkt. 

Der unmittelbarste Ausdruck deutscher Auffassung vom Gewölbebau findet sıch freı- 
lich in Westfalen und Niederdeutschland. Das Gebiet, durch seine Wölbfreudigkeit be- 
kannt, sieht in der Steindecke lediglich massige Form und treibt dıe Vernachlässigung 
des sachlich rrerebenen statisch-konstruktiven Ausdrucks bis zum primitiven Extrem. 
Gerade aber diese Art ist im letzten von einer so naiven und gesunden Folgerichtigkeit, 
daß es gelingt, den Massenstil in jeder seiner Entwicklungsphasen, also auch in der Spät- 
romanik, mit seltener Reinheit zu verwirklichen. Westfälische Bauten der Romanik 
sind durch urwüchsige Kraft, selbstbewußte Außerachtlassung jeder eleganten Note 
und eine an das Ruhmredige grenzende Solidität in vielen Fällen einer imponierenden 
Wirkung gewiß. Der künstlerische Wille fehlt dabei durchaus nıcht. Die Soester Hohne- 
kirche etwa löst das Problem, Raum als Hohlraum zu veranschaulichen, mıt Sıcherheit, 
wenngleich mit Mitteln mehr des unmittelbaren Tatwillens, als vorsorglicher Überlegung 
und Überlegenheit. Wie sehr man in der Masse ein Mittel sieht, Zusammenhang an- 
schaulich zu machen, wird deshalb nirgendwo deutlicher, als in den Werken dieser 


Volksstämme, die sıch von ıhrer Eigenart mit am wenigsten haben abhandeln lassen. 


Die seelische Struktur, die deutscher Kunstauffassung zugrunde liegt, ist natürlich 
weıt umfassender und mit reicheren Möglichkeiten ausgestattet, als dab man sıch auch 
nur in der Baukunst auf die eine Anschauung Masse hätte verpflichten müssen. Inner- 
halb des gotischen Importstiles wird man in Einzelfällen, etwa in der Blockform des 
Außenbaues bei den fast überall in Deutschland herrschenden Hallenkirchen oder in der 
materiell gegebenen Massigkeit des Backsteinbaues in Niederdeutschland den Begriff 
zwar leicht verwirklicht finden können. Die Aufgabe war aber trotzdem eine andere, ließ 
sich jedenfalls anders lösen als durch die reine Negation des Liniengefüges. Die deutsche 
Spätgotik so gut wie die früheste deutsche Gotik in Straßburg und Köln ist durchaus 
dekoratives Liniengefüge, nur weiß sie durch Lichtwirkung, dureh Häufung der dekora- 
tiven Einzelheiten, durch betonte Riehtunglosigkeit der linearen Elemente eine vollkom- 


mene Übersetzung der französischen Form ins Deutsche zu erzielen. Das Resultat der 
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französischen Gotik, ein aus Einzelheiten zusammengesetztes, differenziertes Gerüst, 


wird mit manniglachen Mitteln zu einem Gebilde, in dem sich alle Teile optisch und real 
zusammenflechten: ein gewollt unentwirrbarer Zusammenhang. 

Man kann die historische Linie weiter fortsetzen und wird dabei die verschiedenen 
geistigen und formalen Erscheinungen unter dem einen Anschauungsbegriff „Zusam- 
menhang‘“ verstehen dürfen. „Deutsch“ und überhaupt „national“ ist ja niemals 
irgendein einzelner Anschauungsinhalt (wie es „Masse‘“ doch ist), sondern immer nur 
eine Tendenz der Gesamtanschauung, vermöge deren sich alle einzelnen Anschauungs- 
inhalte in besonderer Art ausprägen. Um zu einer Ahnung dessen zu gelangen, was an 
seelischem Reichtum, an künstlerischer Möglichkeitsfülle im unerschöpflichen Schatze 
der deutschen Kunst enthalten ist, kann es nicht einmal peinlich auf das Wort „Zu- 
sammenhang“ ankommen. Es ist nicht nur möglich, sondern es versteht sich von selbst, 
daß sich von anderem Ausgangspunkt her ein anderer Name leichter und handlicher dar- 
bietet. Aber an dem Phänomen ändert sich damit nichts. Ob man für bestimmte Epo- 
chen von Bewegung, für die darstellenden Künste von Ausdruck, ob man von Gemüts- 
tiefe, Naturgefühl, mystischer Vertiefung usf. redet, gemeint als spezilisch deutsch ist ja 
eigentlich niemals etwas anderes als die den Deutschen natürliche Auffassung von der 
Welt als eines unter allen Umständen nur als Ganzheit zu erlebenden Seins. Deutsch 
ist in der bildenden Kunst im Grunde die Veranlagung, alle Vereinzelung nur unter der 
stark betonten Voraussetzung einer übergeordneten Einheit anschauen zu wollen. 

Auf diese Art würde nun freilich der romanische Stil den deutschen Charakter sehr 
rein offenbaren: Der Zusammenhang des Baukörpers als einer raumhegenden Einheit 
ist hier in besonderem Sinne, in material-stilistischer Folgerichtigkeit nämlich, erlebt 
worden und dieser Erlebnisinhalt hat sich nicht nur in allen Phasen der romanischen 
Entwicklung fast gänzlich ungestört erhalten dürfen, — er hat auch von vorneherein 
nichts mehr zu tun mit jenem entfernten, von der Antike und Byzanz ausgehenden An- 


stoß, dem der Stil seinen wenig entsprechenden Namen verdankt. 
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Theodor Krover 


VON DER MUSICA RESERVATA DES 16. JAHRHUNDERTS 


s ist ein offenbares Naturgesetz, daß auch längstbewiesene Tatsachen ihre Gezeiten 
A _4haben, sich immer wieder drehen und wenden lassen müssen, deshalb daß sie sich 
in ihrem Umlauf immer wieder aufs neue bewähren. 

So ist in der jüngsten Literatur zur Musik der Renaissance eine merkwürdige Nei- 
gung vorhanden, das A-cappella-Ideal zu ‚säkularisieren‘, damit aber auch den geschicht- 
lichen Reservata-Begriff — wenn er nicht überhaupt unterschlagen wird — umzubiegen 
oder zu verkehren. Jedenfalls sind die Renaissancekritiker darin konsequent; das eine 
folst aus dem anderen: wer auf die Reservata verzichtet, hat leichte Mühe, die Welt- 
geltung der niederländischen Gesangskunst oder gar Palestrina wegzudisputieren, zu 
„entwerten‘, wie der neue Fachausdruck so schön lautet. 

Es verlohnt sich nicht, auf diese Thematik näher einzugehen. Aber etwas anderes 
mub gesagt werden. Daß ein Buch wie Kurt Hubers geniale „Ivo de Vento‘'-Studie, die 
unter anderm auch das Reservata-Problem in allen seinen Ausstrahlungen als humanı- 
stisch-literarisches Ereignis ersten Ranges und damit auch als das zentrale A-cappella- 
Problem erfaßt, — daß dieses Buch seit seinem Erscheinen (1918) bei den engeren Fach- 
schriftstellern mit wenigen Ausnahmen ernstliche Beachtung noch nicht gefunden hat, ist 

glaube ich — nur in der Musik möglich. Der Münchener Historiker Karl Heigel hat 
einmal ın einem anderen Zusammenhang gesagt: Bavarica non leguntur. Es ist vielleicht 
ein Scherz. Aber es trifft sich, daß auch das De Vento-Buch ein ‚„‚Bavaricum‘, ein Münch- 
ner Buch ist. Und der Sinn des geflügelten Wortes ist hier nicht anders. Auch hier hat es 
seine Rache in sich. Dieses Buch muß nicht nur ‚„anstandshalber“ gelesen werden! Und so 
will ich mit einem notgedrungenen, kurzen Hinweis versuchen, ein Unrecht gutzumachen, 
ın der stillen Hoffnung, demnächst Hubers Studie, die nur als Teildruck vorliegt, in den 
„Publikationen älterer Musik‘ unverkürzt herauszubringen. 

Als vor etwa 50 Jahren durch den Lasso-Forscher Adolf Sandberger das Wort „‚Re- 
servata' zum erstenmal in der weiteren Fachliteratur bekannt wurde, war der ganze Um- 
fang der Sinnbeziehungen des Wortes noch dunkel; ja nicht einmal seine Übersetzung 
stand fest. Das liegt an der Unbestimmtheit, an der Mehrdeutigkeit, die es schon in der 
Lasso-Sphäre gehabt hat. Für „Reservata“ geht bei Lasso und Zarlino auch das Beiwort 
„Osservata“‘ — um nach kurzem hochgebenedeitern Gebrauch wieder aus dem Sängeral- 
phabet zu verschwinden !, so rasch, fast blitzartig, wie es in den Kantoreien aufgetaucht 


ist, um durch andere Synonyma, die auf die ältere Sänger-Devise „Dare spirito vivo alle 
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parole“ zurückgreifen: „Poetica“, „Praetica“, „Figuralis‘* (se. musica) ersetzt zu wer- 


den. In der herzoglich bayerischen Korrespondenz berichtet der Agent Dr. Seld unter 
anderem, daß er mit einem Genter Altisten und seinen anderen Gesellen „allerley Re- 
servatar und Inn vnbekhante Musik‘ probeweise (ä prima vista) gesungen habe ®. Das 
heißt also hier, im Zusammenhang mit der „unbekannten‘ Musik, ‚‚reservatam‘‘ im 
Sinn von „separatam‘; vielleicht verbirgt sich hierhinter die ursprüngliche Bedeutung. 
Der Niederländer Adrian Petit Coclieus, einer der Kronzeugen für das Etymon und für 
die Reservata-Praxis selbst, gebraucht in seinem „Compendium‘ das Wort „reservari‘ 
in dem Sinn von „‚hinterlassen‘‘. Es lebten, berichtet er, bei den Belgiern und Galliern 
die größten Meister der anmutigsten und bewunderungswürdigsten Elegantia im Ge- 
brauch der Klauseln — „horum virorum relietus odor in scholis illarım regionum adhuc 
reservatur‘ — deren ‚„Wohlgeruch“ sich bis heute in ihren Schulen erhält. 

Aber weiter: 

Wichtiger ist die Feststellung, daß das Wort — von den späteren Sinnfächerungen 
abgesehen — seine Bedeutung, die nach der Überlieferung Josquin Despres, angeblich 
nach römischer, ja spanischem Vorbild, doch in seiner letzten praktischen Gültigkeit 
zuerst geprägt haben soll, bis zur Mitte des 16. Jahrhunderts beibehalten hat: aus dunk- 
len, vielleicht mit den Wurzeln des A-cappella-Stils verflochtenen Anfängen, deren Voll- 
endungen es gewissermaßen voraussagt: die (nach bestimmten Gesetzen der hohen Kunst 
„vorbehaltene‘ oder „aufbewahrte‘“) Musik des gesteigerten Ausdrucks. Das ist aller- 
dings nicht die den Theoretikern geläufige Übersetzung. Im Lasso-Kreis schillert das 
Wort schon in neuen Facetten. Lasso selbst stellt in seiner Vorrede zu den Villanellen 
und Chansons (1555) die Reservata gegen die Musica „‚palese a tutti‘, d. ı. die gemein- 
verständliche Liedmusik, die nicht Ausdruck, sondern nur Singsang ist — fast wie man 
früher die ars (d. i, die hohe Kunst) geren den volkstümlichen usus gestellt hat. Zu den 
als Reservata-Musik gefeierten Bußpsalmen aber laßt sein Interpret Samuel Quickel- 
berg seine Erklärung der Reservata in die damals oft nachgesprochenen Kernsätze: 
„Musica quae ad res et uerba accomodando, singulorum affeetuum vim exprimendo, 
rem quasi actam ante oculos ponendo, expressit.... Hoc quidem musicae 'genus Musı- 
cam reservatam uocant.‘ 

Also „Musik als Ausdruck“. Ihre Vorgeschichte ist zunächst nur von dem einfachen 
Grundgedanken des „Dar’ spirito vivo alle parole‘* beherrscht. In Vorreden, Widmun- 
gen, in praktischen Handweisungen, in Briefen und Gedichten — wie z. B. in Gafuri's Prae- 
tica Musica, in den Schulbüchern von Ornithoparch, Sebald Heyden, Hermann Finckh, 
Gallus Dreßler — Glarean’s Dodekachordon nicht zu vergessen, in den ästhetischen Lob- 
rednern des SenIl-Kreises (Luther, Tritonius, Simon Minervius, Pater Seidl u. a.) wird unter 
Berufung auf die griechischen Philosophen, Plato vor allen, hingewiesen auf die Macht 


der Musik über die Gemüter, auf ihre Fähigkeit und Aufgabe der Seelenschilderung, 


128 


http:#digital.slub-dresden.de/id493041206/168 


MM SLUB 


nicht als ob die Musik der Vorzeit davon nichts gewußt hätte, — aber man ist erfüllt 
von der neuen Aufgabe, die dem Symphoneten durch die Polyphonie gestellt sind. Ohne 
Zweifel hat schon in Ludwig Senfl die Münchner Schule vor Lasso dem Ausdrucks-Ideal 
nachgestrebt, wıe anderwärts, zumal in der venezianischen Schule unter Willaert, den 
uns sein Schüler Zarlıno als Vater der neueren Reservata rühmt. Beide, Senfl und Wil- 
laert, sind sich darin gleich, daß sie solche uralte und ewig junge Weisheit der Musik 
die ihren eigenen Werken nachgesagte Zaubergewalt der Rede und der Bildhaftigkeit 
nicht durch schriftliche, sondern einzig durch mündliche Überlieferung ihren Schülern 
eingelleischt haben. Und so ist auch bezeichnenderweise von Josquin Despres keine Lehr- 
schrift vorhanden, wie Petit Coelieus betont. Aber alle, die darüber berichten, bezeich- 
nen ihn als den Urvater der Reservata und als den ,.Maler“. So sagt der Nürnberger 
Buchdrucker Johannes Otto in der Vorrede zum 2. Band Novi operis musici (1538) von 
der Motette „„Huc me sidereo“, daß kein Maler das leidende Angesicht des Gekreuzigten 
mit Stift und Farbe deutlicher ausdrücken könne als Josquin hier mit seiner Musik 
(quam modis iam [faciem] expressit). Und der herzerschütternden Sprache der ‚‚gravis- 
sima repetitio, qua miserieordiam implorat‘, d. i, der Wiederholung des Anrufs in dem 
Psalm Miserere mei Deus könne sich niemand verschließen. 

Bis hieher ist der Reservata-Begriff durchaus klar. Nun weiß man auch, warum die 
Reseryata sich aller Sprachmittel der Musik bemächtigt, „Sie ist‘, sagt Kurt Huber, 
„nicht nur ein neuer Kompositionsstil, sondern auch eine neue Aufführungspraxis“ mit 
ihren erdenklichsten Weiterungen. Alle die hochberühmten Meister der Reservata vor und 
nach Josquin bis zu den Gabrielis und zu Monteverdi sind hingenommen von dieser 
Doppelaufgabe, die sich immer weiter verteilt, um schließlich aus dem reruhigen Renais- 
sance-Musizieren in die unruhyolle Barock-Welt hineinzutreiben. 

Die Schwierigkeit für den Terminus ‚‚Reservata‘ beginnt aber in dem Augenblick, 
wo er mit verschiedenen, nicht nur auf die Ausdrucksmusik beschränkten Praktiken zu- 
sammen erscheint. 

Zunächst darf wohl vorausgesetzt werden, daß die immer noch dunkle Entstehung 
desA-cappella-Chorstils, in dem wir den reinsten, homogensten, klassischsten Renaissance- 
stil erkennen, mit der der „Reservata‘ aufs innigste zusammenhängt. Die Abklärung 
der vorniederländischen „Conserto“"-Praxis zum uninstrumentalen Chor der Bässe, Te- 
nöre, Falsette und Knabendiskante duarum, trium, quatuor vocum war die notwendige 
Forderung des sich abklärenden Klanggefühls — des Klarsehen- und Klarhören-Wol- 
lens — der einheitlichen Sinngebung in allem und jedem. Wie der Humanist vom Mu- 
sıker Textverständlichkeit begehrte, so begehrte der Musiker vom Chor als dem Text- 
träger allerseits ausdrucksbewegliche und verständliche Musikalität. Solche Sprechsam- 
keit konnte ihm nur die A-cappella-Gliederung gewährleisten. Noch eines war zu solcher, 


zunächst rein musikalischen Sprechsamkeit erforderlich: Die fugweise Durchnahme des 
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Textes. Nebenbei: das Fachwort „‚Durehimitieren‘‘ (‚‚Imitation‘, „Nachahmung‘‘) ist 
viel jünger und darf nicht etwa mit „‚imitatio naturae“ oder „imitazione delle parole“ 
usw. konfundiert werden. Die Technik des Durchimitierens, die wir heute als eines de; 
größten Ereignisse in der abendländischen Musikentwieklung erkennen, ist etwa um 
1400 von den kanonkundigen Engländern entdeckt worden und hat ihre Vorläufer ın 
der Pariser Isorhythmie, wie in der englischen und festländischen Caccia und ihren Ver- 
wandten ®. Tinetoris gebraucht für Imitation das Wort „Similitudo assumptionis“. Das 
16. Jahrhundert sagt häufiger „Fuga‘“, ‚semifuga“, „imitatio fugae‘‘, „fuga mutillata“, 
oder eben bloß „‚eanon“. Das Ereignis der Durchimitation ist zunächst eine musikalisch- 
technische Sache: die Auslegung des melodischen Gedankens durch Wiedersagen, Wieder- 
bestätigen in Lagenversetzung. Da aber der melodische Gedanke stillschweigend die Ver- 
bindung mit dem Textgedanken zur Voraussetzung hat, so wird die musikalische Aus- 
jegung von selbst zur Wortauslegung. Das ist das unerhört Neue, das syntaktisch-, musı- 
kalisch-logisch Höchst-Gesteigerte an dieser Technik, daß erst sie den Worten den leben- 
digen Geist (spirito vivo) einzuhauchen vermag. Von da zur Ausdrucksbedeutung der 
[ugischen Durchbildung des Tonsatzes ist ein Schritt. Und die Geschichte nennt uns 
nach Josquin mit Gombert und Willaert die nächsten Agnaten des fugisch durchimitie- 
renden Stils. Dieses Grescendo des fugischen Sagens und Wiedersagens und alle die Weite- 
rungen der neuen Technik kann man wohl als „Reservata‘“ bezeichnen, insofern es eine 
Höher-Wandlung, um nicht zu sagen, Transsubstantiation im Rahmen der Ars hervor- 
gerufen hat. Wir denken an Palestrina, Lasso, Clemens non Papa, die Oberherrn des 
klassischen A-cappella-Stils. 

Nun aber eine andere Schwierirkeit: die Koloratur-Praxis des 16. Jahrhunderts. Daß 
sie irgendwie auf die niederländische Invasion vor und nach 1500 Bezug habe, ist längst 
vermutet: in der Tat ist der Vorrang der niederländischen Kantoreien, zumal der Ant- 
werpener, eine natürliche Folge der Stilbewegung, die auch Willaert, Lasso, De Monte 
und viele niederländische und spanische Kapellisten durch Europa bis nach Ungarn und 
Polen gelockt hat. 

Es ist wohl von Anfang an offen, welche Rolle dem Sologesang, das heißt, der soli- 
stischen Ensemble-Besetzung im A-cappella-Stil zukommt. Gewiß ist aber die „‚Reser- 
vata“ nicht nur nebenher auch auf die vokale Kleinbesetzung erpicht; sie übernimmt 
damit die mittelalterlichen Gepflogenheiten, wie die monodische Solopraxis der Chora- 
listen und Virtuosen. Kolorieren — „Neumieren‘“, „‚Pneumatisieren‘ (sagt der gregorıa- 
nische Choralist) — Diminuieren, „Passeggiare“, „‚Gorghizzare‘“, Ornamentieren, Zieren, 
Verzieren — und darin eingeschlossen das improvisatorische Variieren* — sind alte, 
dureh Lehre und Regel mehr oder weniger geheiligte, überlieferungsmäßige Sängerkünste, 
die auch der Instrumentist zu allen Zeiten wohl erst in wilder Regellosigkeit nachge- 


ahmt hat. Sie setzen in der Ars natürlich Solopraxis voraus. Daß im 15. Jahrhundert 
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noch der mittelalterliche Diskantus (Döchant), der ebenso begehrte wie verpönte Can- 
tus a mente (super librum) noch seine Freunde hat, bestätigt Tinctoris in seinem vor 
1487 geschriebenen Auszug „De inventione et usu musicae‘, wo er vor den „Cantus Sim- 
plices, sive figurati sive planıi“ den in freierfundenen „Verzierungen“ ausblühenden ‚‚Can- 
tus regalis‘‘ auszeichnet °®, der den Sängern mehr Gelegenheit gebe, ihre Kunst hören 
zu lassen. Ohne Frage versteht Tinctoris unter den ‚additiones coniunetionales“ den mit 
Diminutionen geschmückten Gesang. Es geht damals — wie auch das gleichzeitige vir- 
tuose Prunken der Orgel-Koloristen beweisen mag — eine neue Koloratur-Welle durch 
die musikalische Welt. Mag sie nun als neue ‚Mode‘ oder als „Rückfall“ in frühere 
Musikbarbarei angesehen werden, sie ist trotzdem eine musikalisch-repräsentative An- 
gelerenheit — zunächst; ob aber eine reservatische, das ist die Frage. 

Der zeitliche Zusammenhang zwischen den beiden Stilerscheinungen ist klar, Der 
Niederländer Tinctoris läßt ın dem vorerwähnten Werk keinen Zweifel darüber, daß die 
Praxis des „Gantus regalıs“ in den Niederlanden schon vor Josquin Despres wohlbekannt 
ıst °. Für Josquin selber zeugt erst seine Schule, wie die Madrider, die Antwerpener und 
ihre deutschen Vorkämpfer um 1550. Ja, es scheint sich um diese Zeit von dem „‚cantus 
regalis‘ eine Neuerung abgespaltet zu haben. In den Geschäftsberichten des Intendan- 
ten Dr. Seld an den Herzog von Bayern ist mehrmals von einer in den niederländischen 
Sängereien gepflegten „angenehmen‘, „newen art des Kolorierens‘ die Rede, die von 
der „newen art und Musıca reservata‘ wohl unterschieden wird ”. Auch in anderen Kan- 
torei-Korrespondenzen wird die „new art‘ erwähnt. Es ist zunächst nicht ganz klar, 
worin das Neue dieser Art besteht. Wir erfahren nur, daß damals in den Jahren der letz- 
ten Niederländer-Invasion — die niederländischen Knabendiskante weıt und breit be- 
gehrt sind. Ein allgemeines Werben, ein förmlicher Wettlauf um die niederländischen 


Reservata-Sänger hat begonnen *. In der kaiserlichen Kapelle, ın der päpstlichen Ka- 


pelle, in den übrigen Hof- und Staats-Kapellen hat die neue Art ihre Vertreter. Ist sie 
das, was wir mit den Blick auf den offiziellen Figural-Gesang (alsres facta) K RER 
heißen, oder ist sie eben der neuaufgeblühte „diskantierende“ (dechantierende) Zier- 
gesang in einer besonderen Überfeinerung ? Doch wohl das Letztere. Die zeitüblichen 
Lehrschriiten des®&antus elegans überliefern die ‚ars recte et pure si ornale, dlepanter. 
suaviter canendi“, die schließlich in den Zierkünsten der Gorgia: — im freien Passaggieren 
und Diminuieren — gipfelt. Das ist das hochgestaffelte Lehrgebäude einer neuen Reser- 
vata. Adrian Petit Coelieus, der Apostel des Cantus elegans, sagt uns klar und bestimmt, 
daß er Koloratur und Koloratur nicht als dasselbe ansehe. Er scheidet zwischen der 
compositio und dem contrapunctus, diesen als die Vorschule des wahren Musikers. Und 
er sagt uns, daß ein guter Komponist seinen Kontrapunkt müsse ex tempore singen kön- 
nen. „Ohne dies sei er nichts“ ®. 


Es geht aus dieser Anschauung hervor, wie eng sich die Reservata-Leute Zieren, Fi- 
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gurieren und Improvisieren miteinander zusammen denken. Freilich erwarten wır die 
Erklärung der ‚‚newen art‘ des Kolorierens als Reservata, dıe wir jetzt doch wohl ohne 
weiteres unterstellen dürfen. Von der Musica seecundum Josquinum bis zur ‚„‚ausdrucks- 
vollen“ Diminutio ist ein längerer, noch nicht ganz erhellter Weg. Aus dem Virtuoso 
des Cantus regalis ist der Poöta elegantissimi stili geworden, der nun die Passaggien und 
Accenti anders, sagen wir, tiefer versteht und als köstlichste Würze seiner musikalischen 
Sprache zumischt. Hier liegt der Kern des ganzen Problems. Daß nun auch das Klein- 
gewimmel der Ornamente — schließlich sogar ın der Instrumentalmusik — zu reserva- 
tischer Bedeutung gelangt, ist das Verwunderliche. Denn die „Manieren“ „sagen“ nichts; 
sıe schmücken nur, Daran knüpfen sich die Fragen, die das unter dem Namen Seconda 
Prattica bekannte Zwischenstadium, die Wandlung der Reservata zur Camerata in uns 
aufwühlt. Es ist die letzte und folgenschwerste musikalische Wandlung des Zeitalters, 
der Übergang zur barocken Zukunftsmusik. 

In Hubers Studien sind gerade diese, die A-cappella-Praxis durchzuckenden „‚eoncer- 
tischen‘‘ Begleiterscheinungen der Reservata neu erkannt. Wir werden jetzt auf die 
Merkwürdigkeit aufmerksam, daß die niederländische Völkerwanderung, genauer, der 
letzte Niederländer-Schub vor Mitte des 16. Jahrhunderts mit dem wohl in allen euro- 
päischen Großkantoreien durchgeführten Besetzungs-Reformen zusammenfällt, die das 
Klangprofil dieser Korporationen stark verändern. Dem Sängerchor wird ein virtuoses 
Doppelquartett von jeder Stimmgattung sozusagen „‚aufgetürmt‘, zur selben Zeit, da 
auch die Doppelehöre — ä chori spezzati — aufkommen. Die da und dort dem Institut 
der Singer inkorporierten Instrumentenchöre erfahren eine Neuordnung, die vom Süden 
her, von Italien (und Spanien) ihren Ausgang nimmt. Diese zweite, anscheinend mehr 
nebenherlaufende Neuorganisation gewinnt immer größere Bedeutung. Sie leitet den 
Niedergang der niederländischen und den Vormarsch der italienischen Weltmacht ein, 
Um 1570 hat sich die allgemeine Lage völlig verschoben zugunsten der italienischen Mu- 
siker und der neuitalienischen, neureservatischen Musiken (d. i. der Madrigale, Villanel- 


„Nuove Musiche‘). 


len, Echı, Dialoghi, Balletti, CGoncerti, Sonate, Sinfonie, kurz, der 
Die Niederländer — kurz vorher noch die begehrten Meister der neuen Koloratur — 
müssen den offenbar noch begehrteren Italienern in allen großen, vorwiegend deutschen 
Kapellen den Platz räumen: die Italiener sind jetzt die Virtuosen der Gorgia und der 
Orgel- und Orchestermusik !*, Neben Laute, Clavichord, Clavicembalo ist es die an Stelle 
der alten Viola getretene Geige, die in Oberitalien wie nirgends floriert und rasche 
Berühmtheit erlangt. Diese italienischen Instrumente werden in Massen ausgeführt. Und 
sie geben der italienischen Instrumentalmusik — aber auch der reservatischen Gesangs- 
musik — ihr Gepräge. 

5o erklärt sich der Umschwung in den Kantorei-Örchestern: zu der bisher in Deutsch- 


land üblichen Bläser-Besetzung (mit Zinken, Posaunen, Blockflöten und Pommern) ge- 
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sellt sich jetzt der unvermischte Streicherchor mit dem Schwarm der Klavier- und Zupf- 
instrumente: Das Cembalo ist das erste Fundament des Barockorchesters. Um es gleich 
zu sagen: in dieser Instrumentalbesetzung kommen gewisse Stilgegensätze zum Aus- 
druck: zwischen kirchlicher und weltlicher Praxis, zwischen Kirchenmusik großen Stils, 
die nach herkömmlicher Weise in weiträumiger Hochfestlichkeit mit Blasinstrumenten 
verstärkt wurde, und kirchlicher Kammermusik d. i. reservatisch-konzertischer Klein- 
musik. Die Reservata bevorzugte die Streicher und Akkordinstrumente — aus ästhe- 
tischen Gründen: gegen die groben, unbeholfenen, untemperierten, unehromatıischen Blä- 
ser sind die Geiger die Meister beseelten, virtuosen Solospiels, die gegebenen Rivalen 
des ausdrucksvollen Ziergesangs. Die Kreise berühren sich. Die Zusammenhänge sind 


offenbar. 


Die Reservata hat im Hintergrund die Renaissance-Kultur. Immer wieder stoßen 
wir auf Italien. Und wir fragen, warum die niederländisch-Iranzösische Gesangskunst 
der italienischen Gorgia vorausgehen mußte ? Italien ist ihre zweite Heimat. Und so ge- 
wiß die reservatische „„Umwertung des Musikbegriffs“‘ zur Musik als Ausdruck ein Er- 
eebnis humanistischer Kunstwertung ist, so gewiß ist sie vor den Niederländern in der 
italienischen Musik längst beschlossen. Nicht zuletzt: es ist italienische Gedankenarbeit, 
was die Lehre von der Musica poetica zum Anfangsgrund der modernen Musik macht. 
Den Schlüssel zu dem geheimnisvollen Schrank der musikalischen Redekunst hat ein 
Niederländer zuerst entdeckt. Aber eın Italiener hat den Inhalt bis in alle Winkel aus- 
geforscht. Die Gipielung seiner Gedanken seien hier nochmals aufgewiesen: In allem und 
jedem mögen sie nochmals dartun, daß die Musik der Renaissance ihre Einzigartigkeit 
und Einmaligkeit, um mit Riemann zu sprechen, ihrer „Wortgezeugtheit‘‘ verdankt — 
daß in diesem Zeitraum der Sänger regiert — nicht der Instrumentist, der erst viel später 
„zu Wort“ kommt. 

Die gräzistischen Sprachstudien des 15. Jahrhunderts, die den Weg zur wissenschaft- 
lichen Textkritik und zum erneuten Studium der antiken Verslehre gefunden haben, 
haben auch den metrisch-rhythmischen Gesetzen, der „Musik“ der Sprache ihr Augen- 
merk geschenkt. Ihre Entdeckungen führen zu weitläufigen Untersuchungen der musi- 
kalischen Textbehandlung, von denen die Musica metrica des Conrad Celtes und seiner 
Jünger nur ein philologischer Ableger ist. Aber in den ästhetischen Fragen der Text- 
legung und Aussprache und nicht zuletzt der Textverständlichkeit beim Vortrag poly- 
phoner Gesänge — in der locutio et ars euilibet notae debitam syllabam applicandi !! 
liegt schon die Frage nach dem Wortsinn, nach dem Inhalt — Stimmungsgehalt — des 
Textes. Die Reservata legt den ganzen Nachdruck auf die musikalische Dolmetschung: 


auf den leidenschaftlichen Ausdruck, auf die Auslösung der Affekte, denn darin allein 
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liegt die ästhetische Wirkung der Musik. Sie fordert heitere Musik zu heiterem, traurige 
zu traurigem Text. Und diese, nach humanistischer Ansicht wahrhafte Musik-Renias- 
sance erfaßt den Gesang also, nach den grammatikalischen Gesetzen der Wortsprache, 
als eine Sprache, die, wie diese aus Redeteilen, aus Melodieteilen aufgebaut ıst. So kommt 
sie dazu, alle Musikelemente (Metrum, Rhythmus, Melos, Harmonia, Goncentus, Tonus) 
auf ihren Ausdruckswert zu prüfen, fügt so mit den übrigen Satzbeschwernissen noch 
dazu die Melismatik, d. i. die Melopoia (als ars recte conjugend intervalla concentum effı- 
eientia et orationi propositae accomodata). Die Figuren also, die Koloraturen und Zier- 
formeln, die hier als letzte, sprechendste Mittel höheren Ausdrucks erscheinen, sind 
die tonpoetischen Redeteile, wie dıe Figuren der Redekunst. Als Wesensbestandteile der 
musikalischen Form nicht nur Schmuck, sondern eben durch ıhren betonenden, schwin- 
gend-gesteigerten Lyrismus gesteigerter Ausdruck !?, 

Damit bin ich wieder bei der Diminutio und ihrer kritischen Eingliederung in die 
„ars conjugendi intervalla‘“. Vorauszuwissen, daß alle Melismatik im Zusammenhang 
mit: der madrigalischen Silben- und Wort-Intarsıa, damals als musikalischer Realismus 
aufgefaßt wird; freilich, wie Huber richtig gesehen hat, nur durch eine Verwechslung 
von „Realität der Illustration und symbolischer Wirkung“. Daher muß auch die Dimi- 
nutio und mit ihr die kurztönige Schnörkelwelt dem Reservata-Musiker und seinem 
Publikum als irgendwie ausdrucksgeschwängertes Musizieren erscheinen. Uns freilich 
wird es heute schwer, sie so zu verstehen, wenn wir nicht vergessen, daß es nun Renaıs- 
sance-Art ist, in alles Kleinleben beharrlich und behaglieh sich zu versenken "®. Dieses 
völlige Ausschöpfen des Melodienverlaufs bis zu den ausgewogenen Karessen der Trilli 
und Groppoli hat nicht etwa ihr Seitenstück, aber etwas Ähnliches in der altniederlän- 
dischen Malerei, in den vielen Figürchen und scheinbar unzusammenhängenden Rlein- 
bildehen; es erinnert von ferne an die Meister der Brügger Schule mit ihren Miniaturen 
auf ihren großen Tafeln, an Memlings Tafel von 1480 ‚Die 7 Freuden Marıä®' — wenn 
es in diesem Falle erlaubt ist, Ohr und Auge zusammenzuspannen. Ich bin mir der (Gre- 
fährlichkeit des Vergleichs wohl bewußt. 

Gewiß enthält die A-cappella-Musik, die sich den Gesetzen der Reservata beugt, noch 
andere, uns wesensnähere Ansätze gesteigerten, musikalischen Ausdrucks-Gestaltens, 
zumal in ihrer homophon deklamierenden, chromatisierenden, dialogisch aufgewuchte- 
ten Chordynamik von Willaert bis Schütz — die auch der moderne Hörer als Musik von 
erschütternder Sprachgewalt empfindet. Aber damit hat sie sich im affektisch-drama- 
tischen Sinn, als „musica quae rem quasi actam ad oculos ponit“ "* ein Ideal vorgestellt, 
dem schließlich erst die repräsentative Monodie einigermaßen nachstreben kann. 

Diese Schlußfolgerung führt uns zu den letzten Abwandlungen der Reservata-Praxis 
im Halbehor und Ensemble der Terzi und Quarti ad modum elegantiae mit solistischen 


Allüren in vielfältiger Stimmenauswahl und -zusammenstellung: ä voci pari, gemischt 
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mit hohen, hellen, dunklen, sonoren, stumpfen Klangfarben. Von dem Singenden aber 
wird verlangt: edelmännisches Gehaben, ausdrucksvolles, leise timbriertes Mezzavoce 
bei vollendeter Meisterschaft der Gorgia. Der Singende begleitet seinen Vortrag mimisch 
mit sinngemäßen Gesten; er ist der vornehme Dilettant, der selbst Virtuos nun mit dem 
Virtuosen von Beruf wetteifert. Daß es sich dabei nicht mehr um die hohe Kunst der 
Kirche handelt, ist selbstverständlich: Die neuen Reservata-Leute singen jetzt die hohe 
Lyrik des Madrigals, der Canzonetta, der Villanella, der Aria ä 3. Der Schauplatz ist 
die Camera. Jahrhunderte vorher mögen die höfischen Sänger, die Troubadours und 
Trouveres, die Cantori a luto schon also mit gestisch bewehrtem, herzbezwingendermn Aus- 
druck ihre Minnelieder vorgetragen haben. Jetzt ist es die durchgebildete Koloratur, 
die die Rouladen der Öpera seria im Schoß trägt. 

Von der reservatischen Chormusik großen Stils hat sich also eine Art vokaler Kam- 
mermusik abgeschieden, zunächst als weltlich-außerkirchliche Lyrik. Bald darauf be- 
mächtigt sie sich der Madrigal-Motette, und noch vor 1600 entwickelt sich aus den ge- 
ringstimmigen Formen ä due, ä tre die Missa da camera, die schließlich in den verhei- 


Bungsvollen Zweig des liturgischen Konzerts mit Generalbaß austreibt. 


In der Reservata-Geschichte spielt der oft genannte Adrian Petit Coclieus eine merk- 
würdige Rolle. Petit Coclieus ®®, Hennegauer von Geburt wie Josquin Despres, ıst unse- 
res Wissens in seinen „Compendium Musices“ (1551/52) der erste Theoretiker, der das 
Fachwort und den Begriff der ‚„Reservata‘“ kraft heiligen Amtes in die Welt setzt. Er 
sagt es selbst, er habe von allen zuerst die Dreiheit, den modus eleganter canendi, den 
Contrapunctus und die Compositio kurz und klar gelehrt. 

Goclieus stolzt auch ın der Widmung seiner „Musica Reservata“ (1552) als Josquins 
Schüler einher: ‚.... Habe mich aller Habe bar auf meine Musik geworfen, die mir in 
dem Schiffbruch meines Lebens allein noch geblieben ist und die ich von dem unver- 
gleichlichen Meister Josquin Despres, als dessen Schüler ich mich rühmen darf, erlernt 
hatte“ "*, Im „Compendium‘“ beteuert er geradezu seine hohe Schulverwandtschaft. 
Man wırd an italienische Bräuche erinnert. Die Willaert-Schüler z. B. treiben es nicht 
anders. 


Petit Coclians 


angeblich um 1500 geboren — muß schon ein alter Mann gewesen 
sein, als er seine beiden Werke zu Druck gab. In seiner Bittschrift an den Herzog Al- 
brecht in Preußen (1546) spricht er von seinem ‚‚im hohen Grad beschwerlichen Greisen- 
alter“. In dem Gedicht der Magister Craco (im Diskantbuch der Musica Reservata, 1552) 
heißt es deutlich, er sei ein Vielgereister, habe Gallien und Italien gesehen: ‚Nune quo- 
que delectat Teutona terra senem* !”, 


Daß sein Erscheinen in Deutschland Aufsehen gemacht hat, darf wohl angenommen 
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werden, Daß er schätzbare Sängereigenschaften gehabt hat, bestätigen die Lobgedichte 
von Magister Craco und M. Johannes Stumelius (im Diskant bzw. Baß der „Musica 
Reseryata‘‘). „Jure tuum Coclico nomen Germana iactat“ ... er wird als Virtuos der 
Gorgia gefeiert '*, Vielleicht läßt sich aus dem Gedicht des Stumelius herauslesen, daß 
„Coclieus paruus‘ wohl nicht allein, sondern als Mitglied, Baß oder Falsett, eines En- 
sernbles nach Deutschland gekommen ist, sozusagen auf einer Kunstreise; er ist als Vier- 
ter genannt, wohlgemerkt, im „Bassus‘‘; das andere im „Discantus‘ zählt das Ensem- 
ble auf: „Quatuor praestantissmi Musiei „Scargo, Godinflao, Gingerlo, quoque Coclico 
paruus, Hos mirata fuit Gallica turba uiros“ ... Ihre Kunst soll berückend gewesen 
sein, versichert Stumelius. Über die anderen Drei ist nichts bekannt. Das Gedicht sagt 
nur, daß sie bei den Galliern bewundert wurden. Sie sind nach dem Klang ihrer Namen 
zu schließen, wohl Niederländer gleich „‚Coelieo“. Die Zeit, in der Coclieus schreibt, ist 
ja die der niederländischen Invasıon. In der Widmung seiner „Consolationes“ deutet er 
sein unstetes Leben an, beklagt die schlimmen Zeiten, Krieg und Glaubensnöte — er ist 
Kleriker, ehemaliger päpstlicher Kapellsänger, nicht ohne seine Schuld in Rom prozessiert, 
— wegen unmoralischen Lebenswandels (nach seiner Vorgabe „Glaubens halber“) zu 
mehrjährigem Kerker verurteilt; dann in Wittenberg der neuen Lehre gewonnen, muß 
er später aber wegen Bigamie aus Deutschland verschwinden. Die erste Frau, sagt er, 
sei ihm davongelaufen. Die menschliche Persönlichkeit ist nieht sehr berühmlich. Etwas 
chauvinistisch stellt er die Kunst der Belgiei, Pycardi et Galli über alles, von den Deut- 
schen hält er nicht allzuviel; sie hätten nicht die Naturgabe der Suavitas; der Modus 
canendi contrapunctum sei selten in ihrem Lande '*....... Das schreibt einer wenige Jahre 
nach dem Tod Senfls, des gottbegnadeten Melodikers! Ich werde den Verdacht nicht 
los, daß Coclicus mit seinen großen Beziehungen übertreibt. Er bekennt, daß er als 
Knabe bei Josquin und nicht aus Büchern den Gesang erlernt und im übrigen sıch an 
seinem Muster fortgebildet habe*°. Und Hermann Finckh schreibts ihm nach: Die Deut- 
schen gälten als äsovoo:, und er könne sie nicht oder nur schwach verteidigen, denn 
überall heiße es seit alters: Germani boant, Itali balant, Hispani eiulant, Galli eantant. 
Es ist aber nicht wahr, sagt Finckh, daß die Deutschen weniger Genie und Gelehrsamkeit 
in der Musik hätten, die andern Völker verdanken ihren Sangesruhm nur ihrer älteren 
Musikkultur (superiore aetate). Konsequent tadelt Petit Coelieus die musikalischen Un- 
arten einzelner Völker, und wenn er darunter den ‚immensus boatus‘ aufzählt, meint 
er sicher die Deutschen. Auch sein Wort wider die nüchternen und trockenen Theore- 
tiker, die vom wahren Gesang nichts wissen, und vom Gontrapunetus und von der Com- 
positio redeten, ist reichlich unbescheiden. 

Kurt Huber hat zuerst die Abhängigkeit Zarlinos von dem Lehrbericht des Petit Coe- 
lieus nachgewiesen *!. Die Wissenschaft des Niederländers kehrt bei dem Italiener breit 


und bis in letzte Folgerungen ausführlich wieder ®®, Es sind die Grundgedanken Jos- 
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quins, die Petit Coclicus im Auszug mitteilt. Zweck seines Traktats sei es, die wunder- 
barliche Elegantia in der Cantilene und die Vorzüge des Josquinschen Satzes in eigenen 
Werken zu enthüllen, da Josquin nicht nach Büchern gelehrt und selbst kein Buch ge- 
schrieben habe. In der Tat ist das ‚„Compendium‘ durchaus, von kurzen theoretischen 
Einwürfen abgesehen, auf die Praxis gerichtet. Die Elegantia canendi oflfenbare sich 
in der Elegantia „clausularum“, Coclicus versteht darunter nicht nur die Koloraturen, 
sondern auch die eigentlichen Kadenzen, die Schlußwendungen, die mit Fa’s und Diesen 
den Kreis der fingierten (chromatischen) Musik berühren. Auch später in den Regeln 
der Komposition, die sich nur durch freiere Intervall-Fortschreitung und durch das ‚Auf 
und Ab in vollkornmenen Intervallen‘ erlaubte mi contra fa vom Contrapunctus unter- 
scheide, Das ist in dieser Formulierung immerhin merkwürdig. Leider reichen die Bei- 
spiele des „Compendiums‘ nicht aus, um alles klarzumachen. Dagegen verschaffen uns 
die Beispiele für die Prima elausula Josquini ein deutliches Bild der reservatischen Dimi- 
nutio. Der einfache Gesang, also simplex cantus heißt auch communis, planus, erudus, 
caro d.i. (rohes) Fleisch; der Cantus elegans: caro cum sale et sinapio condita, conditus 
sale, condimentum, coloratus #, (Siehe die Beispiele Nr. 1, 2 und 3, Seite 139.) Aus dem 
zweiten Beispiel ist zu ersehen, daß Petit Coclicus den Cantus „elegans‘ auch „colo- 
ratus“ nennt. Beides ist also das gleiche. Und noch eins — die Häufigkeit einer Figur fällt 


auf, die ich in der Stilkritik als flandrische Klausel bezeichne: 


Sie diminuiert mit bebungsmäßigen, schluchzenden Tonwiederholungen (*) beson- 
ders bei den melismatischen Schlußbildungen. Als reguläre Kadenz erscheint sie in 
folgender Form.: 


Ambros hat solche hinausgezogene, die Kadenzbewegung wie auskostenden Schlüsse 
den „Josquinschen Sehnsuchtsblick* genannt. Sie sind in der Tat eine sehr frühe Eigen- 
tümlıchkeit der niederländischen Schule, die bis in die Zeit Lassos und Palestrinas fest- 
gehalten wird **, Lasso vor allem ist darin unersättlich, gelegentlich fast manieriert, wie 


z. B. in den Motetten „Ave regina“, „Domine Jesu Christe‘‘, „Diliges proxinum tuum‘“ 
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Beispiel I 


Hase est clausula quarı Josguinus decuit S5uods. 
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usf.). Spätere haben für sie das Fachwort „‚Mezzotrillo*; im 15. Jahrhundert erscheint 


sie in einer nicht ganz zutreffend als Landinosche Sext bezeichneten Variante: 


Hier ist sie organal. Sie hat aber ihren melismatischen Wert von Anfang an als vokale 
Formel, denn sie gehört zuerst dem gregorianischen Gesang, wo sie schon im Pressus 
der Neumenschrift vorgeformt ist *, Daß Petit Coclieus gerade mit dieser Klausel den 
einfachen Gesang zu würzen vermeint, beweisen seine Musikbeispiele und seine Kom- 
positionen, von denen gleich zu reden sein wird. 

Ich frage: ob sich nicht in dieser Klausel ein Endchen von dem Schleier lüftet, hinter 
dem sich die „neue, fein liebliche Art des Colorierens“ bisher verbirgt ? Mit Coclieus ge- 
brauchen seine deutschen Amtsgenossen Hermann Finckh und Gallus Dreßler in ihrem 
dogmatischen Sänger-Katechismus den Zierat der flandrischen Klausel. Sıe schreiben für 
Gesang ausschließlich, sie sind die Erben der großen Tradition. Die Koloristen 
des 15. Jahrhunderts aber, Paumann vor allem, und die Diminuisten in Spanien und Ita- 
lien gebrauchen den Pressus nur ausnahmsweise: sie zieren in ihren Redeuntes, Redicten, 
Sequenzen auf die altmotettische Schrittweise mit den Ganz- und Halbton-Kleinfigu- 
ren ®, Ihre „‚Elegantia‘‘ ist anderer Art *”. Die Voce humana (Voce semplice) ist den In- 
strumenten nachgeordnet, Und die ‚‚Reservata‘ scheint hier am Ende ihrer Macht zu 
sein. 

Wir stehen wieder vor der Schicksalsirage: „Ausdruck oder Spieltrieb ?"* Die ‚ars‘ 
als wortgezeugte Melodie gegen den ‚us‘, den die Kirche tausend Jahre und länger ver- 
schmäht und schließlich doch anerkennt: das heikle Problem der instrumentalen 
„Reservata“. Kein anderer als Kurt Huber hat uns zuerst darauf gebracht, und darüber 
belehrt, daß es zu allertiefst im Musikalischen verankert ist. 

Die Pressus-Klausel ist reservatisch; ja, sie kann sogar threnodische Ausdrucks- 
Bedeutung haben. 

In dem vierstimmigen Psalmenwerk „Musica Reservata. Consolationes Piae ex 
Psalmis Davidis, ornatae suavissimis concentibus“ (1552) tritt Goclieus aus seiner ‚‚prak- 
tischen Anonymität nunmehr als Symphoneta ins Licht der Öffentlichkeit. „Tröstungen“ 
nennt er seine Musik wohl im Hinblick auf die Unfälle seines Lebens (,‚Viel Ungemach 
und Undank habe ich von den Menschen erfahren‘, sagt er in seiner Widmung an den 
Senat der Stadt Nürnberg) ®®, Sein Werk enthält 41 Kurzmotetten, auf Texte aus dem 
Psalter, aus den Evangelien, aus dem Buch Genesis, aus dem Buch der Könige, aus 


eigenen Poesien u. a. — Unterlagen für den Schüler des Cantus elegans ®® — also nicht 
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Kirchenmusik, wohl aber geistliche und humanisierende Musik, deren volle Wirkung 
erst durch genaueste Textaussprache, durch Engführungen plastischer, „sprechender“ 
Motive, durch Deelamando-Ocheten, -Cambiaten, -Tritonen und nicht zuletzt durch die 
freie Diminution erreicht wird. 

Petit Coclieus ist nun kein Genie, Bei ihm hat man wie bei aller Musik dieser Zeit, 
die fern von den hochgelobten Stätten der klassischen A-cappella-Kultur entstanden ist, 
Konventionelles zu überwinden. Als reservatische Bekenntnisse kann man diese Ge- 
sänge gelten lassen, Petit Coclieus hat es auf das tragische Pathos abgesehen: Klagen der 
Trübsal, Gefühle der Hoffnung und Erhebung, wie sie in einzelnen Versen der davıdı- 
schen Psalmen zum Ausdruck kommen. Die von uns als Beispiel gewählte Motette 
„Afflietus sum‘ (siehe Beispiel Nr. 4, S.141) steht im Schatten der Düsternis und spricht 
diese Sprache der Niederlage etwas hart, aber schulgerecht: die im A-cappella-Stil über- 
lieferten Mittel threnodischer Symbolik sind hier in ihren Hauptstücken beisammen: Die 
Falsobordonen auf ‚.humiliatus“ (Abschn. 14/15,17/18, 20/21), auf „ä gemitu‘* (24/25 ff), 
die offenbar tetrisch-herben Sekunden auf ‚‚afflietus“‘(11/12), die ebenfalls tetrische Re- 
latio falsa auf „‚afflietus“ (Abschn. 4zwischen Altund Tenor), diealso nicht durch b fa ‚‚ver- 
bessert‘ werden dürften. Auch die alt-motettische Truncatio: der Ochetus als realistischer 
lamento-Seufzer auf „‚ägemitu“ (Disk. 24/25, in der hier nieht wiedergegebenen Fortset- 
zung 35/39, 43/47 ; Alt 35/38, 43/48; Ten. 37/39, 42/46; Bassus 37/38) darf man anmerken 
und ebenso das Pathos der Deklamations-Pausen (Abschn. 28, 30). Und nun die Pressus- 
Klausel auf ‚‚afflietus“ (Disk. 2, 8, 34; Alt 3,9; Tenor 5, 11; Baß 6, 12), die hier wenigstens 
„seufzt‘* und ‚zittert‘. So wie der Satz hier steht, ist er wohl chorisch gemeint. Die 
kolorierenden Skalengänge und Melismen (bes. Abschn. 32/35 und 47/50) schildern die 
„rugierende“ d.i. aufbrüllende Herzensqual des Ganzdarniedergestreckten. Daß diese 
bewegten Figuren nichts etwa mit den „figurae serpentinatae“ der Bildkunst zu tun 
haben, bedarf wohl keines ausgeführten Beweises. Man erinnere sich an die madrigali- 
schen Bewegungs-Symbole der fiammi, dolori, venti, correnti, fuggi, strali usf., die wir 
als einzigartig-musikalischeVorgänge, als melische Bewegungen hören und hörend 


empfinden, erst dann im übertragenen Sinn als ‚rem quasi actam“‘ — aber nicht eins 


ohne das andere — mit den Verstandes-Augen der Phantasie sehen. — Man kann sich 
eigentlich schwer vorstellen, wie dieser simplex Contrapunetus zum Contrapunctus ele- 
gans noch zu steigern sei. Die Anforderungen an die Improvisations-Kunst sind hoch- 
gesteckt. Wir wissen von Willaert, wie schwer sogar ihm der Vortrag solcher Reservata 
unter gewissen Umständen gefallen ist. Im übrigen, zweifelsohne ist das Stück in dimi- 
nuierter Ausführung nur für Solo-Stimmen denkbar. 

Damit komme ich zuguterletzt wieder auf das ‚„Compendium‘ zurück, dessen exem- 
plarische und schematische Charaktere in der Reservata-Literatur des 16. Jahrhunderts 


mehr oder minder gleichlautend wiederkehren. Es geht nieht ohne Seltsamkeiten ab, 
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Gegen Zarlinos durchdachte Ästhetik freilich kommt Coclicus nicht auf. Über den Aus- 


drucksgehalt der Toni weiß er fast nichts zu sagen. Um wieviel reservatischer ist doch 
der Humanist und Musikdilettant Glareanus, der im „Dodekachordon‘' — fünf Jahre vor 
Coelieus (1547) — den Alfeetus tonorum bis in die letzten melodischen Partikel ausspürt | 
Coelieus hinwieder ist der Mann der Praxis, dern das A-cappella-Ideal voranleuchtet — 
was von Glarean nicht so ohne weiteres gerühmt werden kann —, und der schließlich 
die „praktischen“ Gesetze mit gewissem Recht den bloß ästhetischen überordnet. Die 
Textlegung, nicht Textauslegung, — zum ersten das „bene ruminare textum‘“, die aller- 
dings auch affektgemäße Satz- und Wortwiederholung (ein oft übertretenes Gebot) und 
zum andern die auch den Choralreformern damals so beschwerliche metrisch-rhythmische 
Konkordanz zwischen Silbe und Note nach den neu ausgefundenen Regeln (der quan- 
titas syllabarum) der antiken Poesie — sie sind die reservatischen Kardinaltugenden, 
die ihm den wahren Musiker machen. 

Und doch muß ich gestehen: ist auch die künstlerische Gesinnung des ‚„CGompen- 
diums‘‘ gewiß, — von Josquins Genie, von dem warmen Herzschlag seiner Sprache hat 
es kaum etwas in sich; die Kernstücke seines Lehr-Evangeliums, das in seiner Schule — 
um nur seinen Liebling Gombert zu nennen — ganz anders lebendig gewesen sein muß, 
sind in wachsender Gefahr in einem bereits verknöchernden Schrifttum trivialisiert zu 
werden. Diese Feststellung scheint mir wichtig. Palestrina wird dadurch nicht ‚‚ent- 
wertet‘, Wie könnte er das auch! Aber Höhe und Abstieg, den leise beginnenden Verfall 
seiner Epoche sehen wir im Blickfeld der Reservata fast schärfer noch als im Licht der 
vom Ideal einer linearen Trias harmonica besessenen Theorie. 

Ich bin zu Ende. Es wären noch viele Fragen offen. Die Reservata-Forschung ist 
erst in ihrem Aufgang. Vielleicht ist es mir gelungen, von ihrer allgemeingeschichtlichen 
Bedeutung einen Begrilf zu geben. Bis zu meinem Goclieus-Exkurs bin ich dem „Ivo-“ 
Buch auch auf eigenen Wegen gefolgt; ihm verdanken wir, wie gesagt, den ungeheuren 


Rundblick über die tausendfachen Verästelungen des ganzen Problems. Die reservati- 


sche Dünung gewissermaßen geht bis zu Bach, weiter — bis zu uns herab. Das alte und 
immer neue und ewig unlösbare Rätsel vom „Inhalt“ der Musik ist auch unsere Qual. 
Letzte Frage an die Künste! Das Geheimnis ihrer Wesensgemeinschaft haben vor den 
Florentiner Hellenisten die Reservata-Leute zuerst erahnt. Es ist in der Reservata das 
erstemal, daß die bildende Kunst ganz nah an den ‚‚Contrapunctus“ heranrückt. Die 
andere, ältere Schwester ist ihr ja seit den Urzeiten menschlichen Sagens und Singens 


schicksalhaft verbunden, „,... quia Musica multum commertij cum poösi habet‘*, sagt 


Coclicus. 
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1) Birtner streift in seinem Beilrag ‚zur Geschichte der prolestanlischen Musik usw.“ (ZIMW.., X, 482 f.) 
Hubers Buch, hält aber die „Beservala‘‘- Theorie für „eine durchaus parlikuläre Angelegenheit, vielleicht des 
Münchner Hofes“. Davon kann nalürlich keine Rede sein. Hubers Verdienst ist es ja gerade, mil seiner Ent- 
mwieklung des „Meservala‘‘- Begriffs aus der Enge des Wortes heraus geführt und sozusagen den neuen Kontinent 
enideckt zu haben. 

2) Siehe A. Sandberger, „Beiträge zur Geschichte der bayer. Hofkapelle‘‘, III, 300. — Merkwürdigerweise 
fehlt das Worl in der Korrespondenz anderer Kapellen (wie Wien, Dresden, Madrid usw. ). Die Angelegenheit 
bedarf noch der Untersuchung. 

3} Daß schon, wie Coussernaker in seiner „Hisloire de Uharmonie'‘ meinl, Johannes de Garlandia 
und Johannes de Moravia im kolorierlen Discantus mil dem Canon die Imitalion gelehrt hällen, läßt sich nicht 
beimeisen. 

4) Die allen Sänger unterscheiden zwischen den bloß schmückenden (Vorschlägen, Trillern, Manieren 
Doppelschlägen usw. ). und den freien „diminuierenden“ Improvisalionen, eben den Koloraluren, die den fer- 
ligen Satz ((d. i. die res facla} schmückend verändern und melodischer machen. 

5) Edilio Weinmann (1917): „praeserlim per quarundam coniunctionalium addilionum invenlionem el 
usum: guibus prediehus simpler planusque canlus regalis cognominalur.‘“ 

6) Allerdings bleibl die Frage offen, warum Tinetoris die „Inventio coniunclionalium addilionum‘“‘ gerade 
als cantus „‚regalis“ benennt. ,„ Königlicher‘ Gesang, weiler unler allen der kunstreichste ist, oder weil ihn die Kö- 
nige bevorzugen. Tinctoris ist Kapellan des Königs von Neapel, — Im Liber de arle contrapuneli spricht er 
vom „Conirapunelus diminufus seu floridus'*. 

’) Wieder einen andern Sinn hat die ‚„manidre'' bzw, „nouvelle composilion d’aueuns d’Ilalie'‘ in Lassos 
Madrigalen von 15553. 

8} Aber schon 100 Jahre früher begehr! man, wie u. a. aus der Lebensgeschichte des Tincloris hervorgeht, 
— nicht zu reden von den römischen, venerianischen und andern italienischen Kanltoreien — französische und 
niederländische Sänger. Nach der Rückkehr der Päpste von Avignon ist Italien von den „Fiaminghi fund 
Spaniern ) geradezu überschwemmil. 

9) An anderer Stelle heißt es, die gulen Komponisten (posae, po2lici } müssen das Eriemporieren über den 
Choral als kunstvollen Schönsang (doele, dülciler, suaviler, ornale et arlifieiose canendi ) zum Ergölzen der Zu- 
hörer beherrschen. 

10) Um 1560 beginnen die Italienfahrlen deutscher Musiker. Vorab nach Venedig und Rom. Die neuen 
Örchesier- und Örgelkünste sind die Magnete. 

11) So Coelieus.— Anderswo: „in lerlu applicando ut ille notis apposild quadrel.‘“ — Coelicus verräl uns, 
daß man von einem qulen Musiker (sei er poela, sei er canlor) natürliche Teriuniederholung erwarte fs. unten), 

12) Die wiederholten Vorstöße der humanistischen Choralreform im 15. und 16. Jahrhunderl sind ebenfalls 
vom Ausdrucksproblem ausgegangen, und zwar nicht nur in Hinsicht! auf die Ouanlilas syllabarum (die melri- 
sche Wohlverhaltenheil ), sondern auch auf die Sinngebung der hochfeierlichen „Neumen'“. 

13) Die griffige Herausarbeilung des Renaissance-Gemäßen in Heinrich Wölfflins Siudien zu „FAenais- 
sance und Barock‘ hal auch der musikwissenschafllichen Stilerkenninis werluolle Dienste geleistel. Wir ver- 
danken ihr sozusagen das Parallelogramm der musischen Verwandischaflsmale. 

14) D.h. Musik, die die in den Worten ausgedrückten Seelenvorgänge gleichsam sinnfaßbar, durch das Auge 
hörbar macht. 

15) Der biographische Versuch von OÖ. Kade (in den Monalsheften für Musikgeschichle, 1897, Band. 29) 
wird dem Reservatiker Coclieus nicht gerecht. Seilher is! zur Lebensgeschichte noch einiges bekannt geworden, 
durch Kade selbst (Monalsh. . M.@G., 1901, B. 33) und dureh A. Hammerich, der u.a. in seiner „Dansk Musik- 
historie‘‘ auf Grund der von Van der Straelen milgeteillen Dokumente, Goelico in der dänischen Hofkapelle 
erneut nachgewiesen hat. Coclieo ist um 1563 in Kopenhagen gestorben. (Siehe E. Praelorius, Milleilungen. 
SIMG., VII, 213, E. Flade, H. R, Roitenstein, ZIMW., XV, 3). Lelztlich: Maria Federmann, Musik und 
Musikpflege zur Zeit Herzog Albrechls (1#. Bd. der Königsberger Studien zur Musikwissenschaft. 1932. 
5. 14, 25—431}. Inder von F. Blume für Joh, Wolfs Theoreliker-Ausgabe fbei Kallmeyer ) geplanien Newaus- 
gabe des Compendiums werden wohl noch Nachlräge zu erwarten sein. 

16) „me conferrem ad Musicam ... quam d praeslanlissimo arlifice Josquino de Praio uidelicel, euius 
me discipulum esse profileor, hauseram, unde eliam me poslhac uilam sustenlalurum posse sperabam.'‘ 

I’) Das Porträt aus dem Jahre 1552 auf dem Titelblatt des „Compendiums“ gibt sein Aller auf 52 Jahre 
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an, „Senex‘ isl aber der Greis von 60 ‚Jahren. Die Altersangabe slimmi also nicht, oder Coelieus hal sich auf 
dem Porträl jünger gemacht, (Siehe auch M/MG. VII, 50 f, und XX, 134 f.). 

18) „Nam uincis reliquos uoeis duleedine el arte. Gullere nee suauis sie philomela canit.“ 

19) Objektiver sind die Berichle des bayerischen Agenten Dr. Seld, der seinen Herzog vor Überschätzung 
der niederländischen Sänger warnt und die Tüchligkeil der heimischen Kapellmusiker nicht genug uniersirei- 
chen kann. 

20) So wie elwa Ludwig Senfl (nach seinem Akrostichon „Lusi hab ich g’habt‘‘ ) sich an seinem Meisler 
Heinrich Isaak gebildet hat. 

27) Ivo de Vento 5. 93. 

22) Vornehmlich in den Istitulioni harmoniche (1558 ff.). Eine tiefe Einsicht in die Zarlinosche Theorie 
verdanken wir den Forschungen Hermann Zencks (1930 ff. ), die bereits auf Einzelheilen dieser Abhängigkeit 
eingehen. 

23) Vielleicht spiegeln die drastischen kulinarischen Bezeichnungen in elwa Josquins Unlerrichismethode. 
Die materialistische Kunstanschauung des Coclieus schimmerl aber öfiers zwischen den Zeilen hindurch. Musik 
ist ihm Ohrenschmaus und nur qul, wenn sie ergölzt, 

24) Auch Palestrina hal die Klausel unzählige Male (in der Missa primi toni, in der Motelte „Ascendo 
ad Palrem'‘, in der gleichnamigen Messe u. f.). Desgleichen Vicloria (,Magi guam viderant‘‘, ‚„Sener pue- 
rum porlabat", „Tu guae gemuislö” u, a.); Gombert, Clemens non Papa, Willaert und alle die andern großen 
Meister des A-cappella-Stils. 

25) Vol. Peter Wagner, Gregor. Formenlehre (111 321, 348 f., 408 f.). 

26) Siehe auch Wolf-Sachs, Die Tänze des Mittelalters (Archiv f. Musikwissenschaft, 1918/19). Die 
Behung ist in dieser Musica-derivata fasl immer durch Ton-Umspielung umgangen, 

27) Siehe die Beispiele bei Mar Kuhn, Die Verzierungskunst in der Gesangsmusik des 16,—IT. Jahr- 
hunderts (1902). 

28) Die sein Porträl schmückende Devise lautet: „Desperando spero.‘' 

29) „Nune simul emilto Musicam, in qua tria praecipue, quae religui omiserunl, irado Primun de modo 


eleganter canendi, Deinde de Contrpuncle, Terlio de Composilione.“ 
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ARCHITEKTUR ALS MORAL 


ie reichsdeutschen Kunsthistoriker, die dem großen Vorbilde Heinrich Wölfflin zum 
IB Geburtstage ihre Verehrung ausdrücken wollen, stehen heute in einer Lage, die 
der Verehrte selber niemals erlebt hat, die er selber nicht wird teilen können. Ihr Volk, 
in dessen alte Kunst der große Schweizer aus dem Bewußtsein natürlicher und geistiger 
Zugehörigkeit so tiefe Einsichten eröffnet hat, nimmt einen Aufschwung aus verzweifel- 
ter Not, den die Welt noch nicht verstehen will, der aber uns alle, die wir dazu gehören, 
leidenschaftlich angeht, und der gerade den Lebendigsten die Frage entgerenwirlt: was 
soll noch Kunstgeschichte heute, wo das Leben nach Taten ruft ? Was darf und soll noch 
Betrachten, wo Handeln das nötıgste geworden ist ? Es wäre unecht und unrecht, es ent- 
spräche nıcht der aufrichtigen Verehrung, dıe wir dem großen, unseren äußeren Grenzen 
entrückten Geiste entgegenbringen, wenn unsere Lage nicht gerade hier zugleich mit un- 
serem Danke und unserer Bewunderung zum Ausdruck käme, 

Wir spüren aber auch: Wir dürfen auf Verständnis rechnen. Denn nichts wäre fal- 
scher, als in Wölfflins Lebensarbeit ein hintergrundsloses Ringen um das Verständnis 
lediglich von Formen und ihrer Geschichte zu sehen. Wir wissen — mancher vielleicht 
erst neuerdings, mancher schon seit langem —, welche Bedeutung dem Worte Gesinnung 
zerade in seiner Darstellungskunst innewohnt. Große Form ist nicht da ohne große Ge- 
sinnung. Wer dieses (Gefühl, das selber Gesinnung ist, nicht gerade aus den formverstän- 
digsten und selber formvollendetsten Schriften Wölfflins gewonnen hat, der hat ihn ge- 
wıb nicht verstanden. So vertraut auch derjenige, der Wölfflins letzten reichsdeutschen 
Lehrstuhl zu betreuen hat, darauf, daß er verstanden wird, wenn er in freier Form, ohne 
ausgreifende wissenschaftliche Beweise, manches schon anderwärts Gesagte getrost wie- 
derholend, sein Bekenntnis ablegt, einen Teil wenigstens des allgemeineren Bekenntnis- 
ses gibt, das ihn in die Reihen der neuen Bewegung treiben mußte. 

Anschauung der Welt ist Weltanschauung. Bildende Kunst ist Weltanschauung, in 
unsprachlicher Form geäußert — oder verraten. Ihre Form drückt Gesinnung aus. Ge- 
sinnung ıst ein sittlicher Begriff. Formengeschichte ist also auch Gesinnungs-, auch Sitt- 
lichkeitsgeschichte. Wissenschaft aber ist Leidenschaft. Echte Wissenschaft von der 
Kunst ıst leidenschaftliche Mühe um den Sinn von formgewordenen Gesinnungen, echte 
Kunstgeschichte leidenschaftliche Mühe um die Schicksale dieser Gesinnungen — unse- 
rer eigenen zuerst, wie sie unsere Vorlahren, ihre Verwandten, ihre Nachbarn erlebt und 


geiormt haben. Wissen um Geschichte der Formen kann heute aufrechthalten. Die Lei- 
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denschaft des Forschens wird gerade dem heutigen Deutschen in einer neuen Weise zu 
einer Leidenschaft des Wollens. Das Betrachten wird wieder zum Handeln. 

Innerhalb der Kunstgeschichte, auf die wir zurückblicken können, scheint die Ge- 
sinnung, die ein Kunstwerk bezeugt, immer um so mehr die einmalige einer Persönlich- 
keit geworden zu sein, je später dieses Kunstwerk war; je früher es war, desto mehr 
scheint es von einem allgemeineren Ganzen auszusagen, Freilich, auch eine echte Per- 
sönlichkeit ist noch immer nichts gänzlich aus der Welt Gerissenes. Eben deshalb kön- 
nen ja Persönlichkeiten zum Volke zurück, können gerade Persönlichkeiten ein Volk wie- 
derherstellen. Eine echte Persönlichkeit ist Volk, Stamm, Familie, Typus in einer eıin- 
maligen Zuspitzung. Wölfflin selber, seine eigene, so unvergeßlich festumrissene Persön- 
lichkeit wird niemand anschauen können, ohne zu begreifen, daß hier ein Schweizer vor 
ihm steht; natürlich nieht ein Landsmann Borrominis oder Rousseaus, wohl aber ein 


Landsmann Hodlers. 


” Je mehr im Laufe der Geschichte die Persönlichkeiten sich gegeneinander zerspal- 


teten, desto größer wurde ihre Entfernung nicht nur voneinander, sondern auch vom 
Ganzen ihres Volkes — bis an einen Punkt, wo das Ganze überhaupt zu zerreißen drohte. 
Das ist nicht nur besonders deutliches Schicksal der Deutschen, die in ihrer ganzen Ge- 
schichte Katastrophen angezogen haben, wie der Blitzableiter den Blitz — das ist zu- 
letzt europäisches Schicksal gewesen. Die Freiheit des Willens aber, der sich dagegen 
stemmt, ist bei uns gerade heute um ebensoviel deutlicher geworden, als Deutschlands 
Katastrophen, seine Leiden, seine Mühen, seine Taten (denken wir nur an den Weltkrieg) 
über alles Maß größer waren als die der anderen. Jener tragische europäische Vorgang 
aber spiegelt sich in der Kunst selber. Er wird im späteren 19, Jahrhundert deutlich als 
Formengeschichte. Die allgemeine Zerfetztheit, der Mangel eines bindenden Glaubens, 
einer bindenden Gesinnung, ohne die große Stile noch niemals möglich waren, offenbarte 
sich in der Kunst. Nur eine der bildenden Künste war noch wenigstens zu hervorragen- 
den Einzelleistungen in größerer Zahl fähig: die Malerei. Eine andere aber war ebenso be- 
sonders unfähig, noch eigenen Stil zu haben: die Architektur. Ein echtes Sprachgefühl 
redet von malerischer Unordnung und von architektonischer Ordnung. So sieher wir (und 
gerade durch Wölfflin) wissen, daß ein gutes Bild, auch ein spätes, sich nicht in maleri- 
scher Unordnung erschöpft — der Begrilf selber lebt. Malerische Unordnung ist sinn- 
voll möglich, architektonische Unordnung ist es nicht. Wir haben erlebt, daß eine Zeit 
da war, ja, wir wissen, daß sie erst noch durch uns zu überwinden ist, in der es eine große 
Augenkultur gab, eine Kultur des gemalten Bildes, auf Auserwählte beschränkt, ein zeit- 
eigenes, malerisches Sehen — aber keine zeiteigene Baukunst, nicht einmal eine zeit- 
eigene Rahmenform für das Bild. Einzelne, übrigens deutsche Versuche, von Thoma, 
Marees, Hildebrand, bewiesen ja gerade, daß es nicht einmal mehr einen Rahmen des 


späteren 19. Jahrhunderts gegeben hat. Wie hätte es ıhn auch geben sollen, da ja kein 
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zeiteigener Kirchenstil, kein monumentaler Stil da war! Diese Zeit, die wohl noch raffi- 
nierte Bilder, aber keinen monumentalen Bau aus eigener Kraft erzeugte, war ohne Ganz- 
heitlichkeit. Sie war der Musik, des Dichtens, des Denkens in Einzelköpfen fähig, so wie 
in der bildenden Kunst noch gerade der Malerei (oder einer der Malerei verfallenen Pla- 
stik), weil hier noch ein privates Dasein möglich war: Das Einzige, was im letzten Grunde 
alt. (Auch dies zum Gebiete der Moral gehörig.) Große Architektur dagegen ist stets das 
Gesicht einer überindividuellen Ganzheit, so sehr sie auch durch große Persönlichkeiten 
geformt werden muß. In allen echten großen Zeiten, in allen durch einen eigenen Mythos 
gebundenen, erfolgte die architektonische Leistung, die Leistung des großen Einzelnen, 
im unverkennbaren Auftrage eines Ganzen. Nicht sich selbst zuletzt suchte der Künst- 
ler — er suchte das bindende Wort für alle, die seiner weiteren Umwelt zugehörten. Ar- 
chitektur ist das Gesicht eines überpersönlichen Gesamtcharakters, sie ist immer einer 
Allgemeinheit zugedacht und eben darum schon Moral, eben darum auch aussagend über 
Schmach oder Ehre. Da dieser Gesamtcharakter nicht mehr in sicheren Umrissen be- 
stand, zerriß auch das Gesicht, und tausend Masken wurden vergeblich ihm vorgeklebt. 
Die einfachsten Grundgefühle für Verhältnisse und Ausdehnung versanken. Stil wurde 
aus Wesensform zur Zutat. Die neuen Bedürfnisse wurden erfüllt, ein Mantel aber, aus 
tausend Flicken zusammengefügt, darübergehängt. Am Züricher Polytechnikum hat 
man einst sogar „gotische“ Dampfmaschinen gebaut. Aber eine Lokomotive ist keine 
Kirche, eine Bank kein Adelspalast, ein Postgebäude kein Rathaus. Das Schlimmste, das 
fürchterliche Bild der Neustädte mit ihren Brandmauern, die schmähliche Schändung 
der alten Stadtbilder, sobald man wagte, ın sie zu greifen (gar noch mit gut gemein- 
ter, stets mißlungener Nachahmung), das chaotische Durcheinanderstürzen von Maßen 
und Verhältnissen, das ist das unwillkürliche Selbstbildnis jenes Zeitalters, das wir ver- 
lassen wollen; Kampf aller gegen alle unter staatlichem Schutze. 

Genau so wie das neue Deutschland diesen Kampf aller geren alle nicht mehr will, 
wie es mit Entschlossenheit, selbst große Härten mit vollem Recht nicht scheuend, gegen 
diesen als den schlimmsten aller Lebensfeinde vorgeht, so kann es auch eine Architektur 
des Scheines, der Zerrissenheit, vor allem der Unganzheitlichkeit nicht mehr wollen. Und 
hier mitzuhelfen, ist Sache auch derer, die Zeit, Recht, Pflicht zum Betrachten haben. 
Hier eben wird Betrachten zur Forderung, hier eben wird es Handeln. Die Bewegung ist 
im einzelnen längst im Gange, aber erst jetzt wird ıhr tieferer Sinn deutlich. Er liegt nur 
außen auf ästhetischem, er liegt zuletzt auf moralischem Gebiete, 

Nicht, daß wir, die das offen sehen und geschichtlich begründen können, in der Lage 
wären, das Neue selbst zu schaffen. Wir können nichts tun als es gläubig erwarten, von 
einer allgemeinen Umformung der Geister erwarten, an der wir nun freilich unmittelbar 
mithelfen können und die nötig ist, wenn wir leben wollen. Das aber wollen wir. Dieses 


von allen verkannte, von den nächsten Verwandten geschmähte, mißverstandene und 
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verratene Volk will leben und wird es! Wir deutschen Kunsthistoriker aber haben die 
Pflicht, diesen tiefen inneren Zusammenhang zu zeigen und zu deuten. Wir müssen na- 
türlich auch den Mut haben, zu warnen, vor Verfrühtem wie vor Veraltetem. 

Wir blicken auf die Zeit zurück, da Architektur noch Sprache und Volksgesicht war, 
Bauen ein heiliger und allgemeiner Vorgang. Nichts ahnte man von ästhetischen Forde- 
rungen im Sinne jener eiskalten Bewußtheit, die erst das Fieber der Spätzeit erzeugt. 
Aber, was auch entstand, das klang, das stimmte. Es war vor allem Sprache. Der An- 
spruch Clunys auf Gottes Weltherrschaft durch den Papst wurde zum Bauwerke. Der 
(Gegenanspruch des Kaisertumes formte sich unter dem großen und tragischen Hein- 
rich IV. zum Trutz- und Gegeneluny des Speyerer Domes. Der Sieg der Pisaner wurde 
zum Dome von Pisa. Der Stolz jedes einzelnen Herrn an der normannischen Küste sprach 
durch Kirche und Turm. Es war nicht anders als in der heroischen Zeit des Griechen- 
tumes. Die Form war kein Problem, sie war nur eine selbstverständliche Aufgabe, und, 
war die Aufgabe gelöst, eine sprechende Leistung. Ein noch unbezweifelter Glaube bil- 
dete sie naturhaft durch. War oder schien gegen den Glauben gehandelt, sollte wieder 
für ihn gehandelt werden, so war das Bauwerk der deutlichste Zeuge der Gegenbewegung, 
es war geformte Moral. Das erste Cluny wollte noch zu altehristlicher Schliehtheit zu- 
rück. Das sprach sich im ersten Bau aus. Als der Orden seinem eigenen ursprünglichen 
Sinne untreu wurde, kam der übersteigerte Machtanspruch, der Verrat am alten eigenen 
Ideal, zum naiv prahlerischen Ausdruck im dritten Bau. Als Cisteaux dagegen aulstand, 
war die Askese der sittlichen Absicht sofort deutlich als Askese der Form, und so war 
immer Architektur ein moralisches Bekenntnis. Städte wuchsen als Lebewesen heran — 
gerade damals, als die Lehre vom Städtebau noch kein Fachgebiet technischer Hoch- 
schulen sein konnte. Und immer — noch heute sehen wir es — stimmte alles, und alles 
klang. 

Ein eingeborener Phantasietrieb, durchaus nicht notwendig gefordert von der 
ehristlichen Lehre, gefordert vielmehr von einer innersten Gestaltungslust, die Lehre ver- 
wendend, um sich selbst zu verwirklichen, schmückte die Kirchen mit einer Plastik, die 
immer deutlicher die Verwandten der Griechen verriet — doch wohl nirgends so deut- 
lich als in Deutschland. Sie bekleidete die Kirchen überwiegend da, wo man romanische 
Sprachen redete, sie nahm vorzugsweise ihren Innenraum als Wohnstätte bei den Deut- 
schen. Sprache, der Architektur entstammend, auch hier! Niemand dachte an eine „äs- 
thetische Würdigung‘. Das Werk entstand, um da zu sein, nicht um betrachtet zu wer- 
den. Eben darum hält es heute dem höchsten ästhetischen Maßstabe stand. Die Größe 
des kirchlichen Bauwerkes hing nicht von der Zahl der Plätze ab, sondern von der Ge- 
walt der Raumphantasie. Die Figur an oder in ihm konnte auch gut sichtbar werden, sie 
wurde es zumeist; aber sie mußte es nicht. Sollte sie unbedingt gesehen werden, so 


nicht um ihrer ästhetischen Wirkung, sondern um ihrer Bedeutung willen. Sie sollte eher 
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„gelesen‘‘ werden als „gewürdigt“. Genau damals im 13. Jahrhundert, als sie die größte 
Vollendung erreichte, noch von monumentäler Baukunst gehalten und noch nicht vom 
Malerischen angenagt, genau damals schuf der Künstler als namenloser Diener am Werke 
das Reinste, was der Norden je an echt statuarischer Plastik hervorgebracht hat. Noch 
einmal: was er schuf, hält höchsten Maßstäben später ästhetischer Betrachtung stand — 
zu seiner Zeit gab es gerade diese nicht, wenigstens nicht als Arbeitsfeld des kritischen 
Bewußtseins. Die Sicherhelt der Form lar in der Sicherheit des Überformalen. 

Später dachte man an den Betrachter. Die große Plastik war vom Ideal einer Adels- 
schicht getragen gewesen, die Haltung und Benehmen selbverständlich als seelische und 
körperliche Verpflichtung zugleich auffaßte — wie bei den Griechen des 5. Jahrhunderts. 
Der Ritteradel versank, das Bürgertum trat in den Vordergrund. Mit ihm drang das Ma- 
lerische durch, mit diesem die Anerkennung des Betrachters. Giottos gewaltige Form, 
unüberbietbar knapp und hinreißend, wollte noch gelesen werden, im Entlang einesrhyth- 
mischen und strophischen Sehens. Um 1400 gelang die Aufforderung des Bildes zum 
senkrecht eindringenden Blicke. Sie war an einen Betrachter gerichtet. Jetzt begann 
man an ihn zu denken, ihn anzuerkennen. Nur weil der Betrachter nach allen drei Dimen- 
sionen des Raumes, nach Sehwinkel, Augenhöhe und Entfernung zum Bilde festgestellt 
wurde, nur ıhm zuliebe entstand die Perspektive, entstanden Augenpunkt und Distanz- 
punkt als Formwerte des Bildes. Große Werte wurden dadurch geschaffen — aber auch 
eroße Gefahren. Der Verehrende konnte zum Genießenden, die Gemeinde zum Publi- 
kum werden und damıt einst das Ganze zur Summe zerfallen. Das konnte nicht nur, es 
mußte zuletzt geschehen, es ist geschehen. Einst wurden erlesene Künstler mit ge- 
schulten Helfern vom großen Bauwerke angefordert und erzogen. Heute bieten zahl- 
lose Künstler unerwünschte Kunst in Kunstausstellungen an. Mit der ganzheitlichen 
Moral sanık die Ganzheitlichkeit der Architektur und von da aus die ganzheitliche Moral 
alles Künstlerischen. Seit der Betrachter anerkannt war, begann auch für die Baukunst 
erst die Möglichkeit, Selbstdarstellung des Architekten zu werden. Diese konnte noch 
sehr großartig ausfallen, wie wir oft genug gesehen haben. Immerhin war das Schicksal 
der Architektur bereits an Einzelne gegeben. Nun hing es ganz anders als früher von der 
Größe des Einzelnen ab, ob eben diese eigene Größe noch vertretungslähig war für die 
Größe eines Ganzen. Michelangelo war zu so etwas fähig, aber schon er erfuhr die Leiden 
des Vereinsamten und litt privat unter schon halbprivaten Aufträgen. Er hatte, ähnlich 
Rembrandt und Beethoven an ähnlichen Stellen späterer Geschichte, noch eben die 
Größe einer Epoche namenloser Kunst, aber er wandte sie schon an auf die Darstellung 
seines großen Ichs. 

Seit dem 15. Jahrhundert diente auch das Ornament erst deutlich der Schaubarma- 
chung des architektonischen Äußeren. Eine spätere Emporenbrüstung etwa entfaltet nur 


noch eine Bildseite zum Ansehen; die dem Betrachter abgewandte hat nur noch so viel 
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Bedeutung wie die Rückseite eines modernen Tafelbildes. Das heißt: hier ist ein Stück 
Form erloschen, ein Stück Wachstum der Form aus sıch selber heraus. Im älteren Bau, 
der keine Betrachter, sondern Verehrende kannte, war auch das der Betrachtung nicht 
Zugängliche durchgebildet, eine natürliche Gestalt aus sich selbst heraus. Aber, wo frü- 
her auch die andere Seite noch eine Gestalt war, gleichwertig als Wachstum — so wie die 
Pflanze blüht, ohne sich um uns zu kümmern —, da ist später die tote „Rückwand“ da, 
der Blick hinter sie ein Blick hinter Kulissen, ein Teil der Form Kulisse, der Raum schließ- 
lich Theater. Darin steckt etwas Moralisches: der Keim der Lüge. Sicher steigerte sich 
die menschliche Phantasie gerade daran zu neuen Taten, sicher wurden hier auch im Ba- 
rock noch großartige Siege erfochten, die letzten Siege eines verzweifelt kämpfenden 
Ganzheitsgefühles. Wir dürfen sie in den letzten Werken des deutschen Barocks erken- 
nen. Dann aber drang, gerade von den vornehmsten Gefühlen gelenkt, eine Betrachtung 
durch, die zuletzt vom sprachlichen Denken her erzeugt war, ein erster großer Reuevor- 
gang, in mancher Beziehung eine Vorahnung dessen, was heute in uns vorgeht. Nicht zu- 
fällıg hat auch damals Deutschland einen Befreiungskampf durchgefochten. Aber die 
edle Haltung des Klassizismus verlor sich zum großen Teil in flächenhaften Träumen. 
Sein Bestes gedieh auf Papier, Man denke nur an die rein abstrakten, gerade die archi- 
tektonischen Entwürfe für die Denkmäler Friedrich des Großen, der Befreiungskriege, 
des damaligen ‚Weltfriedens“. Noch war vom Barock her, von der noch unzweifelhaften 
Ganzheitlichkeit, die aber schon ein dynastisch beherrschtes Leben dem Volke hatte ab- 
zwingen müssen, ein Stück heroischen Ausdrucks im Klassizismus erhalten geblieben. 
Aber dieser Stil, der erste, der mit voller Bewußtheit moralisch gemeint war, konnte 
die Moral des Europäertums selber nicht schaffen. Moral in der Architektur ıst eben doch 
nur möglich durch die Moral der menschlichen Ganzheit, die dahinter steht. So ent- 
schwand aus dem Klassizismus das Erbe des Barocks: das Heroische, Was übrıg blieb, 
nennen wir, solange es noch mit dem schlichten Formenanstande des Klassızısmus zu- 
sammenhängt, Biedermeier. Dieses sicherte noch, solange es eine bescheiden anständige 
Bürgerlichkeit gab, auch für diese einen Ausdruck von Behagen und Schlichtheit. Der 
Zerfall aber war unaufhaltsam. Die Stilhetze begann. Architektur wurde zur Lüge. War- 
um ? Der Mensch hatte, auch als einzelner, seine Ganzheitlichkeit verloren, also den Stil. 
Der Begriff des Vollmenschen lebte nicht mehr. Ein Mensch mit überzüchtetem Gehirn 
oder mit einseitigem Augensinne, dafür aber mit vernachlässigtem Körper und stump- 
fen Sinnen gegenüber echt Architektonischem, auch echt Plastischem, galt als „gebildet“ 
und war doch keineswegs gestaltet. Er galt als vollwertig, uns gilt er als minderwertig. 
Damit hängen alle, dem Auslande oft so unverständlichen, oft so gewaltsam erscheinen- 
den neuen Bestrebungen in der Menschengestaltung bei uns zusammen. Wir wollen den 
Einzelnen zu einem vollwertigen Menschen machen, ohne überzüchtetes Gehirn, ohne 


Einseitigkeit, mit gesundem Körper, gesundem Geiste, gesunder Seele. Gelingt es, dıe- | 
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sen Menschen wieder zu schaffen, gelingt es, ein Volk solcher Art in einem heißen und 
einheitlichen Glauben zu vereinigen, so heißt das alles andere als die Züchtung von Ein- 
heitsmenschen — die das Ende wäre, Gerade dann wird der vornehme und führende 
Einzelne unter Erhaltung des ewigen schöpferischen Rangunterschiedes der Persönlich- 
keiten allgemein ähnlich proportionierte, aber durchaus persönliche, durchaus verschie- 
denartige, in sich nach Möglichkeit freie, freiwillig gebundene Menschen zu führen haben. 
Wenn dies gelingt, dann wird man auch in einer neuen großen Architektur diese mora- 
lische Gesundung so selbstverständlich sich ausdrücken sehen, wie das Wesen jedes un- 
verbogenen Vollmenschen in Gestalt und Gesicht zum Ausdruck kommt. Jede Zeit nach 
uns wird unsere Moral im weitesten Sinne nach unserer Baukunst beurteilen müssen. 
Wir haben zu ihr erst die Ansätze, Wir haben auch erst die Ansätze zu unserem Men- 
schenideal. Dieses hat voranzugehen. Wenn es aber siegt — und es wird siegen —, so 
wird man zu unseren Ehren auch Moral wieder als Architektur vor sich sehen. 

Dies ist ein Bekenntnis. Es wurde keineswegs abgelegt, um sich aufzudrängen; es 
wurde gewagt, selbst auf die Gefahr hin, daß es rein sachlich nieht überzeuge. Aber echte 
Verehrung einer großen Persönlichkeit fordert und erlaubt die freie Darlegung eines eige- 
nen Standpunktes. Je ehrlicher sie als Bekenntnis ist, um so deutlicher ist sie auch ein 


Zeichen vertrauensvoller Verehrung. 
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BEMERKUNGEN ZUR KUNST DES VEIT STOSS 


er Anlaß der vierhundertsten Wiederkehr von Veit Stoß’ Todesjahr hat uns seine 
ID. neu geschenkt. Der Krakauer Altar, der Englische Gruß und manche andere 
Figur sprechen, von späterer Übermalung befreit, wenn auch nicht makellos, so doch 
noch immer erstaunlich wohl behalten und frisch zu uns wieder in ihrer alten Fassung. 
Diese Wiedererweckung alten Glanzes und dazu die Versammlung der Werke auf der 
Nürnberger Gedächtnisausstellung ! gaben uns eine bislang kaum geahnte Vorstellung 
von Veit Stoß” Kunst. Die Zudeckung der alten Farbenpracht oder falschverstandene 
Neubemalung, dazu Staub und Schmutz, die seine großen Schnitzereien allesamt bis da- 
hin jeder sicheren Beurteilung entrückten, ließen seine Bewertung in den vergangenen 
Jahrzehnten schwanken: heute wissen wir, daß Stoß zu den größten im Reiche alter deut- 
scher Kunst gehörte. 

Noch bleibt aber in seinern Werke vieles dunkel. Über sein Leben ist Ausführlicheres 
bekannt als über das vieler seiner Zeitgenossen. Mehr Urkunden als anderwärts berich- 
ten über seine Lebensumstände, über Glück und Aufstieg, Ehrlosigkeit und Sorge, die 
hart nebeneinander standen, die aus einem um seiner Demut gepriesenen einen irrig-ge- 
schreiigen Mann machten. Wir wissen nun auch mit vollkommener Sicherheit, daß Stoß 
ein Kind der Stadt Nürnberg war, hier geboren wurde und aufwuchs ?. Wo aber die 
Wurzeln seiner Kunst zu suchen sind, und wie die Wendung am Ende seiner Entwick- 
lung zustande kam, wie er nach vierzigjährigem Schaffen noch den Weg in eine neue 
Zeit, in die Renaissance des Bamberger Altars finden konnte — über Anfang und Ende 
seines Werkes liegt noch ein Schleier. Ihn zu lüften zu versuchen, muß reizen, wenn auch 
eine klare Lösung kaum zu erwarten ist. 

Die auf der Ausstellung zum ersten Male gut zu sehende Johannesfigur aus der Jo- 
hanneskirche ® rollte die Frage nach Stoß’ künstlerischer Herkunft auf, Das Problem des 
„Jungen Stoß" ergab sich. Handelt es sich um ein eigenhändiges Werk vom Anfang seı- 
ner Entwicklung, in dem noch viel fremde Übernahme mitspricht, dessen Kopf und Ge- 
sicht mit der kraftvollen Behandlung der Haare aber den künftigen Meister schon ahnen 
läßt ? — so sprachen mit dem Katalog die einen, oder ist die Arbeit eines unbekannten 
Nürnberger Schnitzers, der durch Zeit und Ort Stoß’ Art verwandt, von einem Schnit- 
zer, der zwischen dem Meister des Nördlinger Altars, also vielleicht Simon Lainberger, 
und Stoß stand ? — so sprachen die anderen. Die Klaue des Löwen, die jede Form ım 


Krakauer Altar beherrscht, wird freilich nicht deutlich, allein erleben wir es in der Ent- 
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wicklung werdender Meister nicht immer wieder unserer Vorstellung zum Trotze, daß 
erst allmählich die Schale aufbricht und Wollen und Können so gleich entwickelt sind, 
daß sie die Formen souverän zu gestalten vermögen ? Der Johannes steht zweifelsohne 
den Figuren des Nördlinger Altars und dem Auferstehenden vom Petersaltar der Sebal- 
duskirche noch nahe, nun hat aber C. Th. Müller * soeben mit Recht betont, daß auch im 
Krakauer Altar noch mancherlei an jene älteren Schnitzereien erinnert. Wie in frühen 
Teilen, etwa dem Geburtsrelief, die Falten vereinzelt gleich Stäben eines Gitters gelegt 
sind, weist noch zurück auf den Gewandstil der Nördlinger Figuren und zumal auch auf 
die Drapierung des Mantels beim Johannes. Daß Beziehungen zum Kreise des Nörd- 
linger Altares angenommen werden müssen, bestätigt der Krakauer Altar. Dazu ist der 
Johannes kaum noch erforderlich. Bei ihm geht es um mehr. Kann er für Stoß gesichert 
werden, so ist die Frage der Herkunft des Stoß einwandl/rei geklärt, dann haben ihn 
nicht nur irgendwelche losen Beziehungen mit jener Werkstatt verbunden, dann muß er 
in der Werkstatt, aus der der Nördlinger Altar hervorgegangen ist, gelernt haben. Ein 
eindeutiger Beweis für die Zugehörigkeit des Johannes zum Werke des Veit Stoß wird 
schwer zu finden sein. Ich persönlich möchte glauben, daß der wundervolle Aszetenkopf 
des Johannes, daß der plastische Reichtum und die knorrige Festigkeit seiner Form dem 
jungen Veit Stoß wohl zuzutrauen sind. Denn wenn auch im Mantel noch manches for- 
melhaft, von fremder Art bestimmt ist, so wird man nieht übersehen dürfen, daß die 

ocken und Strähnen eine feste, unlösbare Einheit und daß auch die Falten, trotz aller 
Isolierung der Einzelform, doch schon versponnener sind, daß dıe Gestaltung härter und 
brüchiger, eben knorriger ist als in den verwandten Werken. Das Gesicht ist vergleich- 
bar jenem Apostelkopf am linken oberen Rande des Pfingstreliels: stammverwandte Ge- 
sinnung, gleiche Tiefe der Beseelung und auch ein völlig gleichartiger plastischer Form- 
wılle verbindet sie — sollte man da beim Johannes an einen anderen als an Stoß selbst 
denken ? 

Die Werkstatt des Nördlinger Altars war die eine und wohl die grundlegende Voraus- 
setzung, andere gewichtige Anregungen verdankte Stoß Nikolaus Gerhaert von Leyden, 
Schongauer, ganz allgemein der oberdeutschen Kunst der vorausgegangenen Jahrzehnte. 
Loßnitzer ® hat die vielteiligen Beziehungen in seiner fleißigen Weise zusammenzutra- 
gen versucht. Zu diesen Anregungen kam dann aber noch ein anderes, das Stoß’ Kunst 
in besonderem Maße bestimmte. Die wuchtige, männliche Erscheinung der Apostel im 
Schrein des Krakauer Marienaltars kann nicht von Nikolaus Gerhaert oder von den eben- 
falls vorwiegend südwestdeutschen Nördlinger Figuren abgeleitet werden. Nun ist die 
Frage, wuchs dieser monumentale Stil selbst und allein in Stoß, oder wurde er emporge- 
tragen von einem Jugenderlebnis. Es handelt sich auch wohl in diesem Falle wie zumeist 
bei derlei Entscheidungen nicht um ein Entweder-Oder, sondern um ein Sowohl-Als 


auch, Weil Stoß diese männlich-knorrige Haltung entsprach, weil sie in ihm von Geburt 
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entwicklungsfähig war, deshalb konnte die Kunst der Jahrhundertmitte, konnte die 
Art des Schlüsselfelderschen Christophorus ihm zum Erlebnis werden. Was ihm dieser 
zu sagen hatte, war nicht nur die Ausdeutung der Wirklichkeit, die Freude an der indivi- 
duellen Körperform mit ihren Wölbungen und Vertiefungen, war nicht nur die Spiege- 
lung der Adern und Sehnen in den Spannungen und Buckelungen der Haut, sondern war 
auch und vor allem die Wucht des Leiblichen, war die raumvolle Fülle des Körperlichen, 
war das Pathos des Gewandstiles. Man wird diese Nürnbergische Quelle nicht übersehen 
dürfen, zumal sie nicht auf dieses eine Beispiel beschränkt ist. Auch zum Tucher-Altar, 
also einem etwa gleichzeitigen und dem Schlüsselfelderschen Christophorus verwandten 
Werke, läßt sich eine Verbindung nachweisen. Die gestreckte Haltung des Gekreuzigten 
scheint für Stoß’ Kruzilixe verbindlich geworden zu sein; und auch die für diese bezeich- 
nende schwere Haarsträhne, die im Tucher-Altar zum ersten Male in einem Nürnbergi- 
schen Kunstwerke von Christi Haupte herabhängt, hat Stoß aufgenommen. 

Innere Gleichgestimmtheit mit der Großvätergeneration ließen Stoß deren Kunst 
verstehen und damit den Feinstil der Künstlergeneration vor ihm in Nürnberg überwin- 
den, so daß in seinen Aposteln Nürnbergische Art erklang, wie sie seit dem Schlüssel- 
felderschen Christophorus, dem Rieterschen Schmerzensmann in St. Sebald und den 
mächtigen Königsfiguren im Germanischen Museum ® lange nicht mehr zu vernehmen ge- 
wesen war, Die glühende Strenge, die Ausdruckskraft und männliche Gehaltenheit, die 
um die Wende des 14. Jahrhunderts die Tafeln des Marienaltars, die wiederum jene Fi- 
guren, der Tucher-Altar und Pleydenwurff bezeugten und denen später Dürer klassischen 
Ausdruck verliehen hat, sie hat nach jenem Zwischenspiel zuerst wieder Stoß für Nürn- 
berg bestätigt. Die Apostel im Schrein des Krakauer Marienaltars sind die unmittel- 
baren Vorgänger der Dürerschen und machen verständlich, warum Dürers Apostel in 
Nürnberg entstehen mußten und nur hier entstehen konnten. Noch einmal sei an jenen 
ergreifenden Apostelkopf des Pfingstreliefs erinnert und von ihm auf den Kopf des Mi- 
chael im Kampf mit dem Drachen der Apokalypse hingewiesen. Pinder” hat betont, wie 
sehr der Schnitzstil der Pacher und Stoß für Dürers Holzschnittstil bedeutsam gewe- 
sen ist, ein Vergleich dieser beiden Köpfe nun lehrt, daß Dürer und Stoß auch inner- 
lich manches Gemeinsame verbunden haben muß. Dürer und Stoß — sie scheinen zu- 
nächst nur als Gegensätze vergleichbar. Stoß, der Spätpotiker, dem es um pathetische 
Erregung und Formstrudel ging, Dürer, der kläubelnde, der von Italien tief ergriffen 
nach Klarheit und Gesetz strebte. Und doch, so verschieden sie in ihrem Leben und in 
ihrer Kunst waren, wie jene Köpfe bezeugen, müssen auch sie geheimnisvolle Bande ver- 
knüpft haben, Was es war, läßt sich am besten im Worte Nürnberg zusammenfassen. 

Es ı5t uns nichts überliefert, was die Annahme äußerer Beziehungen nahelegt. Aber 
was wissen wir überhaupt von derlei Beziehungen ? Mit Ausnahme der einen kurzen 
Nachricht bei Neudörfer ® in dem Bericht über Sebastian Lindenast, in dem er sagt, daß 
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„Peter Vischer Rothschmid der älter, auch der vorgemelte Meister Adam Kraft Stein- 
metz, gleich miteinander aufgewachsen und wie Brüder gewesen sein, sind auch alle 
Feiertag in ihrem Älter zusammen gangen, sich nit anders als wären sie Lehrjungen, mit- 
einander geübet, welche Übung und ihr Aufreißung noch zu weisen ist“, ist uns kein 
Hinweis dieses Inhaltes bekannt. Daß man verschiedentliche Zusammenarbeit vermu- 
ten darf, versichern Dürers Entwürfe für Peter Vischer und andere, dıe nicht immer auf 
Wünsche der Besteller, sondern auf einen persönlichen Austausch zurückgehen dürften. 
Auch zwischen Stoß und Kraft ist eine Beziehung nachweisbar. Der erregte Gewandstil 
des 1500 entstandenen Rebeckschen Epitaphs in der Frauenkirche ® hat seinen Anlaß 
unbezweifelbar in Stoß’ Sebalder Passionsreliefs von 1499. Stoß war 1496 aus Krakau 
zurückgekehrt und, soweit wir heute sehen, waren diese von Paul Volkamer gestifteten 
Reliefs und die beiden darüber in der Fensterlaibung stehenden Figuren Christi und sei- 
ner Mutter die ersten bedeutenden Arbeiten, die der Ankömmling in seiner Heimatstadt 
auszuführen hatte — was Wunder, wenn von seiner leidenschaftlichen Formgestaltung, 
die eine völlig neue Note nach Nürnberg zu bringen schien, eine Anregung auf den stil- 
len und etwas schwerfälligen Kraft ausging. Sie blieb ohne tiefere Nachwirkung. Das 
war anders bei den Fäden, die sich zwischen Dürer und Stoß spannen: sie wurden immer 
fester. Dem alternden Spätzotiker wurde der junge, italienisch geschulte Renaissance- 
künstler immer mehr Vorbild und Beispiel. 

Die Paulusfigur, die der Propst Dr. Anton Kreß 1513 in die Lorenzkirche stiftete !, 
könnte zu sagen nahelegen, Dürer habe Stoß aus dem Gleise geworfen, denn Dürer war 
es, der den Stil dieser aus dem Werke des Meisters herausfallenden Figur bestimmte, daß 
man sie überhaupt streichen wollte als eigenhändige Arbeit. Die erhaltene Kostenab- 
rechnung des Stifters !!, in der es unter anderem heißt, „‚Item Meister veitten von dem 
pild zu machen 17 fl.“, gibt die Figur einwandfrei Stoß und bestätigt, daß er sie im We- 
sentlichen eigenhändig ausgeführt hat. Ihr Stil ist nicht durch Gesellenmitarbeit zu er- 
klären, sondern allein durch den Einfluß Dürers. Im folgenden Jahre 1514 stach Dürer 
zwei kleine Apostelblätter (Thomas und Paulus), die ersten Lösungen auf dem langen 
Wege zu den Münchener Tafeln. Daß es sich bei Dürer in dem einen Blatte auch um 
einen Paulus handelte, war gewiß Zufall, aber irgendwie ist Stoß" Figur mit Dürers Stich 
verknüpft. Der Stich selbst läßt freilich diese Zusammenhänge nicht deutlich erkennen, 
wenn auch ein Vergleich der Köpfe eine auffallende Stimmungsgleichheit — „ein Pre- 
diger, der einem im Traume vorkommen kann“ !? — offenbart. Klarer zeigen die Zusam- 
menhänge zwei vorbereitende Zeichnungen (L. 177, ehemals bei Lanna, und L. 802, Flo- 
renz, Uffizien), die zum Stich im Gegensinn zuerst vor allem durch die mit Stoß’ Fıgur 
übereinstimmende Kopfhaltung verblüffen. Hier ist kein Zufall möglich, hier müssen 
Beziehungen bestanden haben, bei denen, nach dem gesamten Tatbestand zu urteilen, 


Stoß der nehmende Teil war. Das Mantelmotiv ist bei Dürer großartiger, die ganze Fi- 
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gur monumentaler, aber zumal die erste Zeichnung (L. 802), die schmächtiger, nicht so 
raumweit wie die spätere und wie nochmals gesteigert der Stich, zeigt im Abklang der 
Mantelsaumkurve und in mancher Knickung doch Ähnlichkeiten mit Stoß’ Paulusfigur, 
die nicht übersehen werden dürfen. Vielleicht muß man noch weitere vorbereitende Skiz- 
zen Dürers annehmen, die dem Stil der Zeichnungen für den Helleraltar nahestanden, 
denn auch von dessen Art scheint etwas in Stoß’ Figur eingegangen zu sein, wie vor al- 
lem Dürers Zeichnung für den vorderen stehenden Apostel (L. 19, Berlin) erweist. Die- 
ser Zeichnung entsprechen die mühsame Gewanddrapierung, die zähe Brüchigkeit der 
Falten, der langsame Zug des Mantelsaumes so weitgehend, daß man zu dem Schluß ge- 
drängt wird, auf Grund solcher und ähnlicher Zeichnungen von Dürers Hand — auf 
L. 509 und L. 511 sei wenigstens noch hingewiesen — einerseils und jenen späteren um 
1513/14 anzusetzenden für den Paulusstich andererseits hat Stoß seiner Figur die klassi- 
sche Form gegeben. Von sich aus konnte wenigstens damals Stoß eine solche Lösung 
nicht finden, Dürer mußte ihm die Voraussetzungen dazu geben. Vielleicht haben dabei 
die humanistischen Studien und Neigungen des Stifters Stoß den Weg gewiesen. Das ist 
wohl möglich, wenn man auch nicht so weit zu gehen braucht, den Entwurf Dürer über- 
haupt zuzusprechen. 

Auch die nachfolgenden Werke scheinen zu bestätigen, daß Stoß etwas gewaltsam ın 
die klassische Bahn gelenkt wurde. In der nach dem Paulus entstehenden Tobiasgruppe 
(1516) und in dem Englischen Gruß (1517/18) scheint Stoß Dürer vergessen zu haben. 
Vielleicht ist der Marientyp — wie Loßnitzer 1% meint — dem Dürerschen etwas ange- 
nähert, vielleicht ist der Gabriel von den Engeln des Schweißtuchstiches von 1513 (B. 25) 
beeindruckt, im ganzen geht Stoß doch wieder seine ganz eigenen Wege und deutet den 
statuarischen Gewinn, den ihm die Dürerschen Anregungen im Paulus vermittelten, 
höchst undürerisch, nämlich in spätgotisch-barocker Weise aus. Denn wenn ım Eng- 
lischen Gruß die Gewänder eine größere stoffliche Wucht besitzen, wenn ihre Bewegun- 
gen raumvoller und ausgreifender sind, so deshalb, weil der Körperkern fester und mäch- 
tiger geworden ist. Ähnlich einem Hans Leinberger dem Körper selbst einen barocken 
Schwung zu verleihen, vermag er nicht, aber er steigert doch wenigstens dıe Volumma 
und damit die räumliche Bewegungskraft der Gewänder. Es gibt in diesen Jahren Stiche, 
in denen sich Dürer zu ähnlichem Streben bekennt — die Eisenradierung des Engels mit 
dem Schweißtuch (B. 26) —, aber regen 1520 hin ist sein Ziel doch eindeutig ein anderes, 
entgegengesetztes: plastische Bereicherung ist Dürer nicht mit Bewegungssteigerung, 
sondern im Gegenteil mit Verfestigung und Vereinfachung gepaart. Er sucht immer stär- 
ker die beruhigte, rein daseiendliche Form, wie die Maria mit zwei krönenden Engeln 
(B. 39) zeigt. 

So führen die Wege wieder auseinander, 1520 aber, da Stoß an die Arbeit des von 


seinem Sohne Andreas für die Nürnberger Karmeliterkirche in Auftrag gegebenen Al- 
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tars, des heute nach seinem Standplatz üblich Bamberger Altar '* genannten, geht, da 
biegt der alte Meister wieder ein in die Linie Dürers. Und nun ist sein Verhältnis zu dem 
Vertreter der neuen Kunst ein anderes. In den Jahren seit 1513 sind Stoß trotz aller ge- 
genteiligen Aussagen italienische Form und italienischer Dekor doch nähergekommen, 
Der Krakauer Entwurf ' zeigt, daß Schrein und Flügel oben im Halbrund geschlossen 
und alle Rahmenteile mit einem Gemisch gotischer und italienischer Schmuckformen 
überzogen werden sollten. Aber mehr noch, die ausgeführten Reliefs und auch die 
Gruppen im Schrein lehren, daß Stoß nun auch um die Geheimnisse der Perspek- 
tive und Ponderation Bescheid weiß. Die Perspektive ıst zum Teil noch gefühls- 
mäßig, die Ponderation bei manchen Figuren noch gotisch durchgeführt, die Ge- 
wänder knitterig — das Bemühen, Teile und Ganzes unter die neuen in Italien 
ausgebildeten Gesetze zu stellen, wird allenthalben deutlich. Das Natürlichgegebene 
bedeutet Stoß nicht mehr ein der persönlichen Phantasie und der Ausdeutung des 
Bildinhaltes dienendes Mittel, sondern etwas objektiv Gegebenes, dessen Wahrheits- 
eehalt zu ergründen nun auch ihm Aufgabe scheint. Das Bewegungsleben der Falten 
tritt zurück, die Gewänder sind nicht mehr ausdrucksbestimmend, vielmehr dienen 
sie nunmehr, die Haltung des Körpers, die Stellung der Beine, die Gebärden der Ar- 
me zu verdeutlichen. Anstelle pathetischer Bewegtheit erstrebt Stoß jetzt Ruhe und 
feierliche Gehaltenheit. 

Die Darstellungen bieten keinen Hinweis auf die Quelle, von der Stoß diese Erkennt- 
nis gekommen ist, Aber wir irren wohl nicht, wenn wir aul Dürer hinweisen, der in die- 
sen Jahren mit seinen theoretischen Schriften beschäftigt war. Und eine Anmerkung bei 
Neudörfer !# scheint darauf hinzudeuten, daß auch Stoß sich mit Meßkunst abgab, frei- 
lich wohl nur im Sinne der gotischen Steinmetzen. Wenn anders als beim Paulus Stoß 
in keiner Komposition oder einzelnen Figur Dürer unmittelbar nachfolgt, so ist die Form 
dieses Altares doch aufs tiefste von dessen Art durchdrungen. Man muß den Unterschied 
gegenüber dem Paulus sehen. Stoß steht Dürer nun weniger schülerhaft gegenüber als 
damals. Er erlebt Dürers Aulfassung eindringlicher und bemüht sich, das Wesentliche 
der neuen Kunst, ihre Maßstäbe und Gesetze, ihre objektive Plastizität, ihre Statuarık, 
zu erfassen. Es ist da nicht so wichtig, ob die breiten, fließenden Formen der Gewän- 
der dürerisch sind, entscheidend ist, daß Stoß mit einer neuen Anschauung von Form- 
gestaltung überhaupt, daß er mit herberen und strengeren plastischen Ausdrucksmit- 
teln arbeitet. Und daß diese feste, pralle Plastizität, die am eindrücklichsten die Gesich- 
ter besitzen, von Dürer angeregt wurde, läßt sich belegen durch einen Hinweis auf die in 
den Jahren 1519 und 1520 vor allem entstandenen Graupinselzeiehnungen Dürers !”, die 
zumeist Frauen- und Kinderköpfe als ganz geschlossene, kugelige Formen darstellen, nur 
als plastische Erscheinung, nur als Körper, und die deshalb wohl die Augen geschlossen 


geben. Sie sind Versuche und für uns Zeichen, daß Dürer damals in den Jahren vor der 
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niederländischen Reise eine neue, größere Form suchte. Von diesen Pinselzeichnungen 
muß Stoß tief beeindruckt worden sein. Ein Vergleich der Blätter in Bremen (L. 118) 
und in London (L. 270) mit dem Kopfe der Maria im Bamberger Schreine belegt die ver- 
muteten Beziehungen einwandfrei. Sie erklären, wieso Stoß zu solch fester und geschlos- 
sener Plastizität kommen konnte. Die Kinderköpfe oder auch einzelne Engelsköpfe kön- 
nen mit dem schlafenden Kinde in Hamburg (L. 332) zusammengebracht werden. Ver- 
einzelt haben Stoß vielleicht auch ältere Dürerzeichnungen angeregt. Der Kopf der Ma- 
rıa auf dem Fluchtrelief zeigt eine auffällige Verwandtschaft mit dem Frauenkopf von 
1503 in Berlin (L. 6), aber man darf neben ihn auch die wunderbare Zeichnung für die 
Barbara des beabsichtigten Marienbildes (Paris, Bibl. nat., L. 326) legen. 

Ist man von diesen Zusammenhängen überzeugt, so möchte man dann wohl auch 
ganze Kompositionen mit Dürers Kunst in Verbindung bringen. Die Anbetung der Kö- 
nigre erinnert im Aufbau und der Figurenverteilung an die Hauptgruppe der 1521 da- 
tierten Zeichnung mit einer Verlobung der hl. Katharina (Chantilly, L. 343). Sollte es 
aus diesen Jahren um 1520 eine Zeichnung der Anbetung der Könige von Dürer gegeben 
haben, eine vorbereitende Skizze zu der von 1524 in Wien (L. 584), so könnte sie weniger 
weiträumig auseinandergezogen der geschlossenen Figurengruppe des stoßischen Re- 
liefs geähnelt haben und für diese vielleicht ein Vorbild oder doch wenigstens eine An- 
regung gewesen sein. Doch derlei bleibt Vermutung, und es spricht mehr dagegen, denn 
dafür, Die Koburger Zeichnung des rechten Armes eines Gekreuzigten (L. 838), die Loß- 
nitzer !® Stoß zuschrieb, weil sie ihm eine Zeichnung für den Arm des Wikelschen Kruzi- 
fixus von 1520, der heute in St. Sebald hängt, schien, gibt uns — das sei nachdrücklich 
betont — kein Recht zu derlei Schlüssen, denn sie ist nicht von Dürer !®, sondern die 
Zeichnung eines Dürerschülers®’ nach dem Arm des Kruzifixus. Dieser selbst ist aber Be- 
leg genug, daß Stoß in diesen Jahren in die Bahnen der Renaissance einbog. 

Mit diesen Hinweisen ist der Stilgehalt des Bamberger Altars nicht erschöpft. Die 
musizierenden Engel im Schrein entstammen einer anderen Welt, lassen sich eher mit 
donauländlichen und bayerischen vergleichen als mit den venezianischen Thronstufen- 
musikanten, die Dürer auch in Zeichnungen dieser Jahre noch verwendet. Die Ausdeu- 
tung des Kostümlichen, die auf Nahsicht eingestellte kunstgewerbliche Schilderung der 
Ketten und Gürtel, Beschläge und Kopfbedeckungen hat ebenfalls mit Dürers Auffas- 
sung nichts zu tun. Die Stimmung der Darstellungen und zumal der Verehrung des Kin- 
des im Schreine ist so andersartig, ist trotz aller Feierlichkeit und Gemessenheit doch 
wärmer und gemütbetonter. Maria ist mütterlicher, die Hirten und Engel sind herzlicher 
und unmittelbarer in ihrer Teilnahme. Trotz aller dürerischen Form ist im Bamberger 
Altar auch viel Altdorfer. Damit soll natürlich keineswegs ein Zusammenhang behaup- 
tet, sondern nur die Verschiedenheit der Stimmung in diesem Werke gegenüber Dürer 
betont werden. Stoß bleibt anders als beim Paulus sich selbst treu: darum ist der Bam- 
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berger Altar so wunderbar lebensvoll. Er wird belebt von der Jugendlichkeit, die sich der 


wahrhaft Große auch im Alter zu bewahren vermag. 
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ÜBER GEGENSEITIGE ERHELLUNG DER KÜNSTE 


W' müssen zunächst alles ausscheiden was nur scheinbar als gegenseitige Erhellung 
'V der Künste gelten kann. 

Wenn ein geistvoller Zeichner wie Wilhelm von Kaulbach den Goetheschen Reineke 
Fuchs illustriert, oder Dore den Don Quijote, oder Slevogt die Ilias — tragen diese 
Meister der Graphik zur Erhellung der von ihnen illustrierten Dichter etwas Wesent- 
liches bei oder nicht ? Besagt nicht der Ausdruck „Illustration“ ungefähr dasselbe wie 
„Erhellung‘“ ? Ich glaube nicht. Man versteht den Geist der Ilias und die Kunst des Ho- 
mer entschieden besser, wenn man Slevogts Zeichnungen nicht betrachtet. Man muß 
sie sich sogar energisch aus dem Kopfe schlagen, falls man sie schon angeschaut und an 
ihrern modernen Barock Gefallen gefunden haben sollte. Dor& spiegelt uns einen pathe- 
tischen, romantischen, beinahe tragischen Don Quijote vor und übertreibt die Phanta- 
stik des spanischen Dichters und schwächt auch andererseits mit seinem mondsüchtigen 
Helldunkel das bunte und heitere Bild der Wirklichkeit des Cervantes und vernebelt uns 
eher diese bodenständige Welt anstatt sie zu erhellen. Oder man denke an Paolo Mala- 
testa und Francesca da Rimini von Arnold Bäcklin. Es ist ein starkes Gemälde, das die 
Dämonie der Leidenschaft und die willenlose Hingegebenheit Franceseas eindrucksvoll 
vorstellt. Trotzdem: so hat es Dante im 5. Gesang seines Inferno nicht gemeint. Der 
Dichter läßt uns alles durch die klare, überlegene, keusche und verhaltene Rede der jun- 
gen Frau erfahren. Die Ärmste ist durch ihre Leidenschaft hellsichtig und reif geworden 
und sogar in der Verdammnis geadelt. Das ganze Erlebnis hat sich für sie durchgeistigt. 
Der Maler rührt dies alles nun nocheinmal auf und wirft es zurück in blutige Sinnlich- 
keit. Wir wollen ihn darum nieht tadeln, sondern nur zeigen, daß seine Wege und Mittel 
andere sind als die des Dichters. Die berühmteste aller Inferno-Illustrationen dürfte „La 
barque du Dante“ von Delacroix im Louvre sein, ein Bild, mit dem seinerzeit die Ro- 
mantik in die Malerei einzog, mindestens so epochemachend wie Vietor Hugos Hernani; 
aber, als Illustration zu Dantes Text betrachtet, wimmelt das Gemälde von Ungenauig- 
keiten, Es häuft Motive aus mehreren Gesängen des Inferno zusammen; und gerade der 
Mangel an wörtlicher Treue ist hier ein Verdienst des Malers. Er hat sich von Dante nur 
anregen, nicht gängeln lassen. Echte Maler sind Künstler auf eigene Faust und, je ur- 
sprünglicher, desto schlechter als Kommentatoren zu gebrauchen; denn sie gehen zwar 
von der Dichtung aus, aber nur um sich von ihr zu entfernen. Es mag sein, daß sie für den 


Dichter, den sie illustrieren, unsere Aufmerksamkeit und Liebe wecken und daß sie ihn 
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berühmt, d. h. eben illuster machen, aber klar im Sinne eines besseren Verständnisses 
machen sie ihn unmittelbar nicht. 

Ebensowenig werden die Dichter ihrerseits von Malern und Zeichnern geführt und 
erhellt. Höchstens daß ein Bild sie hin und wieder anregt, ihnen einen Gegenstand denk- 
würdig macht: erfassen müssen sie ihn mit eigenen poetischen Mitteln, etwa so wie Leo- 
pardi getan hat in seinem unvergeßlich schönen Lied: Sopra il rıtratto di una bella donna, 
scolpito nel monumento sepolcrale della medesima — oder so scherzhaft anschaulich 
wie Goethe uns seinen „Amor als Landschaftsmaler‘ vorzaubert. 

Dies alles ist keine gegenseitige Erhellung, nur Anregung, etwas wesentlich Gefühls- 
mäßiges und beinahe Zufälliges. Lessing hat in seinem Laokoon einleuchtend dargetan, 
wie die für den Maler fruchtbaren Augenblicke eines Motives es gerade für den Dichter 
nicht sind, und umgekehrt, und wie die schlechte Poesie sehr oft die malende und schil- 
dernde ist oder die beschreibende und allegorische, und wie in den darstellenden Kün- 
sten sich nichts so matt ausnimmt wie abgebildete Redensarten. Mir fällt dabei das Bis- 
marckdenkmal in einer westdeutschen Stadt ein, das eine eherne Gestaltung des Wortes 
sein möchte: „Setzen wir Deutschland sozusagen in den Sattel, reiten wird es schon 
können.‘ Kurz, zwischen Dichtern und Malern kann der Gegenstand immer nur begriff- 
lich derselbe sein, nicht anschauungsmäßig, nicht künstlerisch. 

Wer kennt nicht die Mode der illustrierten Literaturgeschichten ? Buchhändlerisch 
sind sie ein gutes Geschäft, wissenschaftlich ein zweifelhaftes. Immerhin bieten sie aller- 
lei: Dichterporträts, und diese können ein Beitrag zu der biographischen und psycholo- 
gischen Kenntnis des Dichters und mittelbar sogar seiner Werke werden. Der junge 
Schiller, Hölderlin, Dante, Pascal, sie haben vielsagende Gesichter, sei es, daß sie eine 
Geistiekeit ausdrücken, oder uns anschaulich machen, wie die Zeitgenossen oder wie die 
Nachwelt diese Männer sich vorstellten und den körperlichen Widerschein des Genius 
verdeutlichten. Weiterhin findet man in diesen Literaturgeschichten die faksimilierten 
Handschriften der Dichter, und diese können Aufschlüsse geben über Arbeitsweise und 
Korrekturen, oder gar über die ganze Entstehungsgeschichte eines Werkes, Es ist philo- 
logisches Material. Sogar die Geburtshäuser der Dichter, die Bilder ihrer Eltern, Freun- 
de und Freundinnen sagen uns manches. Doch sind dergleichen Reproduktionen zu- 
meist keine eigenwertigen Kunstwerke, sondern bloße Dokumente oder, falls es wirk- 
liche Kunstwerke sind, wie die Balzacstatue von Rodin oder der Voltaire von Houdon, 
so machen wir, die Betrachter, durch unser zergliederndes Nachdenken die Monumente 
hinwiederum zu Dokumenten. Ein italienischer Literarhistoriker sagte mir einmal, die 
Leopardibüste von Monteverde im Palazzo Madama sei der beste bisher geschriebene 
literarhistorische Versuch über Leopardis Dichtung. Daran ist etwas Wahres, cum grano 
salis. So verstanden, liegt in der Tat eine Erhellung der Dichtung durch den Bildhauer 


vor, und zwar eine anschauliche und insofern unmittelbare, doch läßt sie sich schwer 
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auf Begriffe bringen und hat daher für den Kunstkritiker doch nur mittelbaren Wert: 


den Wert der Interessantheit oder des Helldunkels. Rodins Balzae ist eine Steindichtung, 
die mit Balzacs Wortdichtung ohne Zweifel zusammenhängt, aber nicht wesentlich, nicht 
notwendig. Balzac wäre Balzac auch ohne Rodin, und Rodins Balzac kann man verste- 
hen, selbst wenn man nie eine Zeile des wirklichen Balzae gelesen haben sollte. Balzaes 
literarisches Werk dämmert uns nur aus dem Steine Rodins entgegen, aber erhellt im 
Sinne der Erklärung wird es uns nicht. Es kommt vor, daß darstellende Werke und reine 
Diehtungen sich gegenseitig heben und steigern; es kommt auch vor, daß sie sich be- 
schatten und verdunkeln; und im günstigsten Fall wird das Eine durch das Andere be- 
rühmt, liebenswürdig, ansprechend; jedoch gedeutet und erhellt will jedes Werk nur aus 
sich selbst heraus sein, jedes mit dem Licht, das in ihm leuchtet. Es besteht hier grund- 
sätzlich das gleiche Verhältnis wie zwischen zwei verschiedenen Dichtungen oder zwei 
verschiedenen Bauwerken oder Zeichnungen usw. Die Novellen des Boccaceio, die man 
als eine Commedia umana bezeichnet hat, werden durch die Divina commedia des Dante 
nicht wesentlich anders beschattet und erhellt als der Don Quijote des Cervantes durch 
den des Dor&, usw. 

Eine gegenseitige Erhellung findet, streng genommen, auch dadurch noch nicht statt, 
daß man etwa die Entwicklung der Baukunst in eine historische Parallele setzt zu der der 
gleichzeitigen Literatur, wie dies z. B. Friedrich Schürr versucht hat in seinem Buch über 
das altfranzösische Epos (München 1926), das den Untertitel trägt: ‚Zur Stilgeschichte 
und inneren Form der Gotik“, und wo auf der ersten Seite eine Photographie per Kathe- 
trale zu Reims zu sehen ist, und wo uns beigebracht wird, daß die Pfeiler, Strebebogen, 
Quergurten und Rippengewölbe der mittelalterlichen Architektur ähnliche Funktionen 
verrichten wie die Tiraden und Assonanzen im Rolandslied. Abgesehen davon, daß das 
Rolandslied einer vorgotischen Stilepoche angehört, ist ein Epos keine Kirche und ein 
Fabliau keine Teppichweberei. Weder die Technik noch die Entwicklung dieser Künste 
laufen gleichgerichtet nebeneinander her, mögen sie zeiträumlich sich noch so nahe 
stehen. 

Weniger irreführend, aber doch nur anregend, nicht eigentlich erhellend können ge- 
legentliche Gleichsetzungen der Technik des Dichters mit der des Musikers wirken. In 
einem Essay von Joseph Hofmiller über Emil Strauß (Corona 1933, 5. 769) z. B. liest 
man: „In dem Roman ‚der nackte Mann‘ ist die thematische Arbeit unerhört fein, man 
ist beinahe versucht, sie durch ein angeführtes Verzeichnis der ‚Motive‘ zu vergröbern.“ 
Dies tut Hofmiller wohlweislich nieht, spricht aber doch von einern Motiv des Eros, das 
zuerst mit Urgewalt erklinge, dann witzig, gewissermaßen als Pizzicato wiederkehre, und 
er spricht weiter von einer Thema der Treue zu sich selbst, das in fünf Variationen wie- 
derkehre, und sagt, der Tod des Markgrafen künde sich im Orchester schon lange an, be- 
vor er in der Handlung eintrete, und überhaupt sei der ‚nackte Mann‘ kontrapunktisch 
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das Vollkommenste, was Strauß geschrieben habe. Das sind geistvolle und suggestive 
Beobachtungen, die aber doch nur metaphorischen Wert haben und eben dadurch, daß 
sie den eigentlichen Sachverhalt verschleiern, uns neugierig machen, oder auch uns eın- 
nebeln in einen Dunst von Kunstkennertum und Feinschmeckerei und uns einreden, wir 
hätten schon begriffen, was wir nur erst ahnen. 

Wenn man das neue Buch über französische Malerei des 17. Jahrhunderts von Wer- 
ner Weisbach betrachtet und liest, so kann man sich durch den Augenschein der Abbil- 
dungen und durch den Text überzeugen, daß z. B. die Bewegung des Jansenismus und 
die jansenistische Frömmigkeit, die in der Prosa des Pascal und in der Dichtung des Ra- 
cine einen so hinreißenden Ausdruck gefunden haben, in der Malerei nur einen schwäch- 
lichen, kaum zu identifizierenden Widerschein erzeugen konnten. Dies ist leicht begreif- 
lich; denn die echten Jansenisten waren keine echten Augenmenschen und wollten und 
sollten es gar nicht sein. Wenn alle Künste nebeneinander her über den Geist und die Ge- 
fühle ihrer Zeit und ihres Volks dasselbe aussagten, so würde es ja wohl genügen, immer 
nur eine einzige abzufragen. Wenn die Techniken der Künste sich gleich oder auch nur 
entsprechend wären, so könnte man wohl einen Baumeister zum Maler in die Schule 
schicken, oder den Dichter zum Bildhauer. Dergleichen ist des öfteren geschehen, und 
meistens ohne Glück. Gottfried Keller ist bei seinem großen sprachlichen Können nie- 
mals ein leidlicher Maler geworden, sowenig wie Theophile Gautier, Vietor Hugo und 
Goethe. Diese Meister des Wortes haben sich in der Hauptsache bei ihren Pinseleien wohl 
nur erholt und ausgeruht von ihren Dichtungen, oder haben Kräfte geschöpft für neue 
Poesie. So mag ein Staatsmann zuweilen auf Sommerfrische gehen und Bäder nehmen. 
Man wird darum Bismarcks Staatskunst gewiß nicht durch seine Kissinger Kuren erhel- 
len wollen. Wohl hört und liest man des öfteren historische Urteile wie das Folgende: Der- 
selbe Greist, dieselbe Zeit, dasselbe Volk, die aus dem Orlando furioso sprechen, treten 
uns aus Tizians Gemälden entgegen, oder: Poussin ist der Corneille der Leinwand, usw. 
Genau besehen wird damit immer nur ausgesagt, daß die verglichenen Werke in Raum 
und Zeit einander nahestehen. Gewiß, durch Milieu und Moment stehen sie sich nahe, 
aber nicht durch ihre Kunst, d. h. sie sind geistesgeschichtlich, nicht kunstgeschichtlich 
verwandt. Mit dieser Erkenntnis erst gelangt man allmählich auf die Hochebene, auf 
der eine wirkliche gegenseitige Erhellung der Künste unter Umständen stattfinden 
kann. 

Für den geistesgeschichtlichen Betrachter rücken in der Tat sämtliche geistigen Tä- 
tigkeiten des Menschen innerhalb einer und derselben Epoche einander nahe und treten 
in ein Verhältnis gegenseitiger Verflechtung und Wirkung. Hier interessiert nun aller- 
dings der anregende Austausch, den wir bisher beiseite geschoben haben, um den Eigen- 
wert der Werke reinlich spreehen zu lassen. In der Geistesgeschichte kommt die Totali- 
tät des Menschen und seiner Kultur zu ihrem Recht. Das Gegeneinander- und Zusam- 
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menwirken der religiösen, staatlichen, wirtschaftlichen, wissenschaftlichen und künst- 


lerischen Kräfte des menschlichen Geistes als einer umfassenden vielfältigen Einheit, das 
Fortschreiten vom Chaos zur Harmonie und wiederum zur Auflösung und Neuordnung 
des geistigen Lebens, die ganze menschliche Lebensgestaltung im Geiste, d. h. die Durch- 
dringung des Diesseits mit den ewigen Werten ist es, was nun zum Gegenstande wird. 
Kein Werk steht vereinzelt in diesem Konzert. Alle konkurrieren, jedes auf seine 
Weise. Was dem Dichter unaussprechlich bleibt, der Musiker vermag es klingen zu las- 
sen; was der Maler nicht fassen kann, der Bildhauer gestaltet es; und was diesem in der 
Vereinzelung erstarrt, das ordnet der Baumeister zu figürlichen Reihen oder zu sprechen- 
den Konstrasten. Die Künste ergänzen sich und, wie in einem Wechselgesang zum Preise 
desselben Geistes respondieren sie sich. — Sie ergänzen sich: damit ist nun freilich noch 
nicht gesagt, daß sie sich erhellen. Nicht jedes Wechselgespräch erhellt seine Teilnehmer. 
Im Gegenteil, sie werden im Wetteifer gar leicht dazu hingerissen, sich zu entzweien und 
zu verdunkeln. Freilich, vor dem Auge des unbeteiligten Zuschauers, d. h. in der reinen 
Theorie enthüllen sie sich auch dann, ja gerade dann und schärfen im Kampf und Wider- 
spruch ihre Sonderart. Im Spiegel der reinen Reflexion findet endlich die echte gegen- 
seitige Erhellung der Künste statt. Damit hat man die letzte Höhe erklommen, auf der 
sie wirklich zu Hause ist. Es ist die Höhe der Philosophie, im besonderen der Philosophie 
der Künste. Geistesgeschichte ist philosophisch überwölbte bzw. unterbaute Geschichts- 
betrachtung. 

Jeder Forscher, der sich irgendwie um gegenseitige Erhellung der Künste bemüht, 
sollte wissen, daß er damit das Gebiet der philosophischen Ästhetik betritt. Die bloß phi- 
lologische oder empirische Betrachtung und Vergleichung ohne philosophische Reflexion 
kann allerhand Ergebnisse zeitigen, aber zu der gegenseitigen Erhellung der Künste 
dringt sie nicht vor; denn der Reflektor, d. h. der reine Begriff fehlt, in dem sie gespiegelt 
und als Einheit begriffen werden können. Erst in dem philosophischen Begriff der Kunst 
enthüllen sich die einzelnen Künste als eine Einheit. Hier nur kann die Musik begriffen 
werden als eine Sprache der Töne, die Malerei als eine Sprache von Farben und Linien, 
die Dichtung als eine Sprache der Sprache oder Kunstwerk des Wortes usw. Ausdruck 
und Sprache sind ihrem Wesen nach sämtliche Künste, Dies ist ihnen gemeinsam. Kunst, 
die nichts ausdrückt, nicht spricht und uns nichts sagt, ist leer. Was alle Künste sinnvoll 
und hell macht, ist das Ausdrucksmäßige an ihnen, das Sprechende. 

Diese Einsicht hat Julius Schlosser mit bemerkenswerten Eifer und Erfolg von der 
kunstwissenschaftlichen Seite her nutzbar gemacht. (Vergleiche z. B. seinen Brief „Über 
einige geschichtliche Voraussetzungen der mittelalterlichen Kunstsprache‘, in der Fest- 
schrift für Hermann Egger, Graz 1933.) Wie zielbewußt und streng der Jubilar, dem wir 
diese Zeilen widmen, immer schon auf das Sprechende und Sprachliche, ja geradezu auf 


das Grammatische in den darstellenden Künsten die ganze Schärfe seiner Aufmerksam- 
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keit gerichtet hat, ist uns allen bekannt. Die Nachfolge, die seine Bemühung in den Rei- 
hen der Literarhistoriker fand, hat freilich zu zwingenden Ergebnissen, so viel ich zu se- 
hen vermag, noch kaum geführt. Immerhin darf einiges als gesichert betrachtet werden 
und liegt als eine heute schon selbstverständliche Errungenschaft vor: so vor allem die 
Gewohnheit, daß wir dieselben Stilbegriffe, die man in den darstellenden Künsten ge- 
braucht, auch in der Literaturgeschichte verwenden, und vice versa: Renaissance, Ba- 
rock, Klassizismus, Romantik, Naturalismus, Impressionismus usw. Wieso und inwie- 
fern aber diese stilistischen Begriffe immer gleich für sämtliche Künste der entsprechen- 
den Epochen gelten dürfen, dies bleibt freilich zum Teile noch im Dunkeln. Man ver- 
steht auch leicht, warum. Wem die Technik der Malerei vertraut ist, dem fehlen oft Er- 
fahrungen und Kenntnisse aus der dichterischen Kunst, und die Literarhistoriker brin- 
gen es ihrerseits selten über einen kunsthistorischen Dilettantismus hinaus, und was in 
beiden Lagern noch besonders schwer fällt, ist die geistesgeschichtliche Zusammenschau 
und die philosophische Klarheit und Schmiegsamkeit der Grundbegriffe. Sehr groß 
scheint mir außerdem die Gefahr, daß wir immer nur mit Parallelen arbeiten und uns 
mit dem Nachweis eines verhältnismäßigen Gleichlaufs der Künste begnügen. 50 hat 
sich beispielsweise der Gemeinplatz herausgebildet, daß der impressionistische Schrift- 
steller Hauptwörter und Eigenschaftswörter unverbunden nebeneinandersetze, ähn- 
lich wie der impressionistische Maler seine Farbflecke auf die Leinwand bringe und dem 
Zuschauer die Arbeit der Synthese überlasse. In Wahrheit laufen die Künste nur gele- 
gentlich, nur ausnahmsweise und auf kurze Strecken parallel. Zumeist greifen sie wie un- 
regelmäßige Zahnräder ineinander. Bald geht von der einen, bald von der anderen ein 
Antrieb aus, bald übernimmt der Maler, bald der Dichter oder der Baumeister die Füh- 
rung, um sıe rasch an diesen oder jenen anderen wieder zu verlieren. 

Im Zusammenspiel der Geistesgeschichte bewegen sich die Künste in einem ver- 
schlungenen Reigen, ähnlich wie sie vor ihrer Trennung und Reinigung in primiti- 
ven Zeiten noch zusammengearbeitet haben: etwa so wie in dem gesungenen Chor- und 
Tanzlied eines Naturvolkes, wo der Text, der Gesang, die Instrumente, die Stellungen, 
Gebärden, Schritte, Sprünge und Schreie der Tänzer und Zuschauer völlig spontan zu- 
sammenwirken. Das war kein Gleichlauf, auch keine gegenseitige Erhellung, sondern ein 
allseitiger konzentrischer Wetteifer. Diese ursprüngliche Art der Verflechtung und Kon- 
kurrenz von mehreren oder gar sämtlichen Künsten in einer einzigen Darbietung wird 
noch heute gepflegt. Man kann sie, bei höchster Verfeinerung des Geschmackes in den 
Aufführungen von Richard Wagners Opern in Bayreuth bewundern, oder auch in Kin- 
derbüchern, wie der Struwelpeter, oder bei Humoristen wie Wilhelm Busch. Es sind Wer- 
ke von gemischter Technik, aber sie kommen, wie alles Echte und Gelungene, aus einer 
durchaus einheitlichen Inspiration. Was dieses ursprüngliche, beinahe wilde Zusammen- 


wirken mehrerer oder aller Künste heute noch ermöglicht und rechtfertigt, ist das immer 
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wiederkehrende Bedürfnis nach Primitivität. Stürmisch verlangt die junge Generation 
nun wieder nach dem totalen und kollektiven Kunstwerk. Hier in der Tat helfen die 
Künste einander aus und stützen sich gegenseitig auf die naiveste und sinnreichste Art. 
Um zu verstehen, wie sie etwa zusammmenwirken, genügt ein Blick auf Wilhelm Busch, 
Ohne die Zeichnungen wären seine Worte blaß und allgemein, und seine Karikatur hın- 
wiederum bedarf des Wortes, um ganz genossen zu werden. Gewiß, man könnte „Max 
und Moritz‘ lesen und verstehen, ohne die Bilder zu betrachten. Man könnte auch, ohne 
Worte, nur diese sprechen lassen. Genau wie Wagners Musik ihren hörbaren Zusammen- 
hang ohne Bühnenbild und ohne Dichtung bewährt. Intellektuell genügt wohl jede der 
getrennten Kunstrollen für sich. Was das Zusammenspiel hinzubringt, ist nichts Ver- 
standesmäßiges, ist keine Erhellung, sondern eher eine seelische Kraft, eine Steigerung 
des Gefallens, ein durchaus launisches Plus, das dem Verstandesmenschen unwesentlich 
erscheint; aber, man nehme es hinweg: und das ganze Werk wäre ohne diesen Übermut 
der Inspiration überhaupt nicht entstanden. Dieses Plus ist das Beste und Wesentliche; 
in ihm wurzelt die verborgene Einheit des dionysischen Werkes. Es gibt eine Art von 
Kindern, die ohne Rausch nicht gezeugt werden. Ob sie besser sind als die Sprößlinge der 
heiliren Nüchternheit, soll hier beileibe nicht erörtert werden. Uns beschäftigt nur die 
Tatsache, daß dieser rauschhafte Überschuß in primitiven und primitivistischen Wer- 
ken als ein technisches Gemisch zutage treten kann, während auf der geläuterten 
Kunststufe die Einheit der Inspiration zu einer Besonderung und Spezialisierung der 
Technik zu führen pflegt, und daß andererseits auf der primitiven Stufe die Vielheit 
der Technik nicht etwa dem besseren Verständnis, sondern dem größeren Nachdruck 
zu dienen hat. 

Ebenmäßig und parallel bewegen sich nur die Theorien, die Programme und Forde- 
rungen der Künste, nicht ihre Ausübung. So verlief gegen Ende des 17. Jahrhunderts in 
Frankreich die „Querelle des anciens et des modernes‘ in der Literatur ziemlich paral- 
lel mit dem Streit der koloristisch gestimmten Anhänger des Rubens gegen die linear ge- 
richtete Schule des Poussin. In beiden Fragen wurde mit denselben Begriffen gelochten. 
Parallel verliefen auch die programmatischen Forderungen der Romantiker, der Natu- 
ralisten, Impressionisten, Expressionisten und Symbolisten in den darstellenden Kün- 
sten wie in der Literatur — aber keineswegs die künstlerische Praxis. Sobald es an die 
Ausübung geht, treten, gerade bei gleicher Theorie, die spezifischen Verschiedenheiten 
zutage, 

Die Unterschiede in der Einheit zu erarbeiten, und in den Sonderheiten hinwiederum 
den einheitlichen Zug des Geistes zu erkennen, das ist die Schwierigkeit und darin liegt 
der Reiz dieser wie aller philosophisch vertieften Geschichtsbetrachtung. 

Dort wo die gestaltende Kraft am mächtigsten auseinanderstrebt und sich in unver- 
gleichlichen Werken entfaltet, in reinlich geschiedene Zweige des Könnens sich spezialı- 
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siert, dort eben besteht eine besonders straffe und charaktervolle Einheit der geistigen 
Haltung. Aber dort, wo die Künste sich aneinander anlehnen, weil keine auf eigenen Bei- 
nen steht und sich aneinander wärmen, weil keine mit dem eigenen Feuer ausreicht, dort 
kann wohl eine gewisse Einheit vorhanden sein, doch ist es eher eine Verbundenheit 
durch Not und mangelndes Können, oder, wie wir gesehen haben, ein hinreißendes unge- 


zügeltes Drängen der naturhaften Genialität. 
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DIE ARCHAISCHE HERA IN OLYMPIA 


er kolossale Frauenkopf aus weichem Kalkstein, der 1878 in Olympia nahe beim He- 
D raion gelunden wurde, gewann seine sich immer steigernde Bedeutung für die Ge- 
schichte der archaischen griechischen Kunst vor allem dadurch, daß Furtwängler sofort 
die Vermutung aussprach und mit triftigen Gründen stützte, wir besäßen in ihm einen 
Rest des im Heraion verehrten Kultbildes!. Diese Vermutung fand vielfache Zustim- 
mung, widerstand aber auch siegreich sehr kritischen Betrachtungen ?, Ich nenne nur 
K. Wernickes in alle Einzelheiten eindringende prüfende Erörterungen, deren Ergeb- 
nis dann doch war, Furtwänglers Vermutung sei überaus wahrscheinlich ?. Nach Treus 
sorgfältig abwägender Darlegung des ganzen Sachverhaltes * dürfen wir diesem Urteil 
getrost zustimmen, ja, wie mir scheint, sogar noch einige Bedenken zu zerstreuen su- 
chen, welche an die im Tempel erhaltene Statuenbasis anknüpfen. Treu meint, diese 
sreile zu weit auf das Fundament der Innensäulen über, ja sie sei überhaupt [ür dıe vor- 
auszusetzende Göttergruppe zu lang. Über diese Schwierigkeit wird uns wohl Winters 
Darlegung  hinweghelfen, daß tatsächlich die Bathra des Olympischen Zeus und der 
Parthenos das Mittelschiff ihrer Tempel völlig ausfüllten und dadurch eine Breite er- 
hielten, wie sie von den Statuen allein gar nicht benötigt wurde, also denselben Anstoß 
bieten müßten, wie jene ım archaischen Tempel. Anderseits wird aber die Möglichkeit 
auch im Heraion ein so überlanges Bathron aufzubauen durch die von G. Kawerau® dar- 
gelegte geringere Stärke der Holzsäulen erwiesen, die hinter den spätern Steinsäulen 
wesentlich zurückblieben. Es scheint das noch erhaltene Bathron also doch das ursprüng- 
liche zu sein, um so eher, als wirklich kein verständiger Grund vorliegt, der die Byzan- 
tiner nach dem Untergang des Innenbaues veranlaßt haben könnte, das zweeklos ge- 
wordene Bathron in vergrößerter Gestalt wieder aufzubauen. Wie sich aber diese Frage 
auch lösen mag, wir dürfen uns freuen, das in der Oberfläche noch recht gut erhaltene 
Bruchstück einer altertümlichen Kultstatue zu besitzen, deren einstige Aufstellung und 
deren Namen wir kennen. Ein Eckstein der archaischen Kunst- und Kult-Geschichte ist 
es nun allerdings noch nicht geworden, aber doch finden beim Streben nach zeitlicher 
und künstlerischer Einordnung wenigstens bestimmte Züge schon allgemeinere Aner- 
kennung, vor allem die Ansetzung des Werkes in historisch heller Zeit, in den Anfang 
des sechsten Jahrhunderts v. Chr. Die ohnehin kaum glaubliche Ansetzung in grauer 
Vorzeit, oder auch nur in früharchaischer Zeit, würde noch weiter widerlegt sein, wenn 


wir Furtwänglers Erklärung eines zu der Kultstatue gerechneten Fragmentes anneh- 
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men. Treu wollte darin ein Bruchstück des Thrones sehen, ohne es nun als solches erklä- 


ren zu können. Furtwängler ' heißt uns einfach die Abbildung bei Treu umkehren, um 


ein streng stilisiertes Gewandstück mit Falten zu erkennen, die dann jene Datierung be- 


stätiren würden. Aber auch beim Suchen nach dem Ursprungsort des Werkes tritt eine 


gowisse Übereinstimmung hervor, die, im Einklang mit der von Treu aus dem einheimi- 
schen Material erschlossenen Ausarbeitung der Hera an Ort und Stelle und ım Anschluß 
an die von Brunn® eindringlich vertretene Anschauung, immer deutlicher auf die im 
Peloponnes wurzelnde Kunst hinweist ®. Diese noch etwas allgemeine Bestimmung hat 
E. Langlotz'!® auf Sparta einengen wollen, während im Gegensatz zu ihm mehrfach 
auf den nördlichen Peloponnes hingewiesen wurde. 

Solange solche Tu ndlerende Fragen noch nicht beantwortet sind, treten leicht an- 
dere in den Schatten zurück, Seit Treu den äußeren Zustand des Kopfes so eingehend 
beschrieb, hat sich meines Wissens Niemand mehr dazu geäußert, obwohl doch eine peın- 
liche Frage ungelöst blieb, die für Ergänzung und Deutung wichtig ist. Treu versuchte, 
den Kopf mit einem Schleiertuch zu ergänzen, das unter dem Kopfschmuck, dem soge- 
nannten Polos " oder Kalathos liege, und glaubte an dessen linker Seite, der rechten 
vom Beschauer sus, einen Ansatz als Rest dieses Tuches erkennen zu dürfen. Hätte er 
zur Prüfung der ihm selbst aufgestierenen Bedenken eine anschauliche Herstellung zu 
rewinnen versucht, so würde er wohl erkannt haben, daß von stilistischen Einwänden 
abgesehen, ein solcher Schleier mit seinem weit vom Kopf abgespreizten Saum sachlich 
unmöglich ist. Ich bitte zum bequemeren Verständnis meiner unvermeidlich breiten 
Darlegung sich die Zeichnung vor Augen zu halten, die Hans Gött nach meiner Auffas- 
sung freundlichst ausgeführt hat und die auf der ersten unserer Tafeln wiederregeben ist. 
Jener eben genannte Ansatz geht nicht unter dem Kalathos hervor, ist also kein Rest 
eines Kopftuches, durch dessen Annahme Treu den auffälligen Zustand des erhaltenen 
Ühres erklären wollte. Dies liegt allerdings nicht dieht am Kopf an, sondern ragt so weit 
von Ihrn weg, daß es fast senkrecht zu der Wange und der dureh sie bestimmten Fläche 
steht, somit ganz ausgebreitet in der Bildebene des von vorn gesehenen Gesichtes er- 
scheint. Unterhalb dieses Ohres und hinter der Ohrmuschel steht, in der Oberfläche viel- 
fach zerstoßen, Stein an; es befand sich also hier tatsächlich etwas, was das Ohr nach 
vorne drängte, eben Treus Schleiertuch. Sein angeblicher Rest geht nun aber, wie un- 
sere Abbildung zeigt, von der Außenseite des Kalathos (Polos) aus, richtet sich aufwärts 
und wendet sich dann ın starker Krümmung abwärts. Der Rest eines auf dem Kopf lie- 
senden Schleiertuches kann es nie und nimmer sein; ein solches müßte sich seiner Natur 
entsprechend klar nachweisen lassen, soweit es sıch an die obere Wölbung des Kopfes 
anschmiegte. Da erwarten wir es, aber es hat keine Spur hinterlassen, vielmehr zeigt sich 
hier das Stirnhaar unterhalb der schmiegsamen Haarbinde in gescheitelten, sorgfältig 


gewellten Strähnen, war also nicht von einem Tuch bedeckt, und auch weiter nach oben 
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und zur linken Kopfseite hin ist nichts anderes zu sehen. Vielmehr bedecken auch hier 
nur die Haare, durch dicht gestellte kurze eingetiefte Striche ausgedrückt, eng anliegend 
die Wölbung des Kopfes. Hinter und unter dem Ohr ist, wie schon gesagt, der Stein sehr 
bestoßen, doch zeigt auch die Abbildung Treus hier dicht an der Wange einige schwache 
Striche, wie sich solche ebenso am Abguß spüren lassen. Um sie zu verstehen, müssen 
wir einen Blick auf die Ausdrucksformen früher Plastik werfen. 

Furtwängler hat einmal die früharchaische !'* Haartracht besprochen, welche die 
geometrische ablöste, eine halblang herabhängende, unten waagrecht, grade abgeschnit- 
tene, durch horizontale Wellen gegliederte Masse. Deutlicher wird sie belebt bei den in 
den Nacken und bis auf die Schultern fallenden, sorgfältig geordneten langen, zopfarti- 
een, unten mit Quästchen endigenden Locken, wie sie die im Museum Auxerre aufge- 
tauchte Statuette vorbildlich zeigt '"*. Bei ıhr finden wir eine, dern Schachbrett ähnliche 
Musterung des Haares, gebildet aus den senkrechten Trennungslinien der Locken und 
waagrechten, den ehemaligen Wellen entsprechenden Strichen. Spuren dieser fast orna- 
mentalen Quadrierung glaube ich in jenen schattenhaften Linien am Herakopf erkennen 
zu dürfen. 

Einen Schritt weiter kommen wir bei genauerer Prüfung des Ohres und seiner näch- 
sten Umgebung. Der Stein zeigt hier, dem oberen Umriß der Ohrmuschel und etwa dem 
ersten Drittel ihres seitlichen Randes folgend ganz deutlich alte Bearbeitung, eine ge- 
krümmte, dicht am Kopf ungefähr 5, weiterhin 3' em breite Fläche, so daß also vor 
allern auch hier ein von oben herabhängendes und das Ohr nach vorne drängendes Tuch 
nie vorhanden sein konnte. Da nun diese gekrümmte Fläche durchaus mit dem Umrib 
der Ohrmuschel zusammenstimmt, und dieht am Kopf genau mit dem untern Rand des 
Haarbandes beginnt, die hier gedachte Masse also unter ihm hervorquillt, dürfen wir darın 
nur herabfallendes Haar erkennen, das dann ziemlich stark seitlich ausgebreitet wohl 
das Ohr scheinbar nach vorne drängen und es so recht deutlich zeigen kann. Ähnlich 
finden wir es z. B. bei den, korinthischer Werkstatt entstammenden Köpfen aus Ther- 
mos und Kalydon '*. Ihnen sind nächst verwandt die Köpfe der zuerst von E. Löwv 
und A. Joubin in ihrer erstaunlichen schulmäßigen Übereinstimmung gewürdigten Tor- 
sen von Ayıimoyirıza und Eleutherna *’, denen sich vor allem der delphische Kleobis des 
Argivers Polykles gesellt. Löwys Schluß, in ihnen seien uns einige charakteristische 
„dädalische‘‘ Werke erhalten, wie wir sie auch im Peloponnes erwarten dürfen, kann ıch 
im Prinzip nur zustimmen und fürchte gar nieht, dadurch eine „‚pankretische‘‘ Hochflut 
herbeizuführen, möchte aber ausdrücklich bemerken, daß ich nicht der Ansicht bin, die 
Olympische Hera sei kretischen Ursprungs, wenn ich sie auch durch jene dädalischen 
Köpfe verständlich zu machen suche ', Es genügt dazu, die von Löwy zusammenge- 
stellten Abbildungen zu beschreiben (Typenwanderung, Anm. 15, 5. 244 1, und 5. 2721.). 


Ein schmales Haarband scheidet durch scharfen Einschnitt den ziemlich flach gewölbten 
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oberen Teil des Kopfes von der unteren Haarmasse, die aus kräftigen, in den Nacken und 
auf die Brust herabfallenden langen Locken gebildet, in runder Ausbauchung so stark 
seitwärts hervorquillt, daß sie den Ohren als Hintergrund dient und sie nach vorne 
drängt. Bei den beiden genannten Frauentorsen übertrifft diese seitliche Lockenmasse 
die Breite der Ohren noch beträchtlich, wie auch schon bei der Statuette von Auxerre 
diese Haare last übermäßig in die Breite gehn. Polykles hat seinem Kleobis etwas 
schlichter herabfallende Schulterlocken vereben, und ebenso hat der Meister der Hera 
die, wohl von jener älteren Überlieferung abstammende Üppigkeit der seitlichen Locken 
eebändiet. Ihm hat sogar die durch die Ohrmuschel und ihre Krümmung gebotene Form 
eenürt, um das bei den früheren Köpfen fast zu kräftig unter dem Haarband hervor- 
dräneende Lockenhaar einfacher und ruhiger zu gestalten, indem er es nur unter dem 
Ohre sich ausbreiten hieß. 

Ehe Treu sich zu der eben bekämpften und hoffentlich widerlegten Annahme eines 
Schleiertuches entschloß, hat er noch eine andere Möglichkeit erwähnt, die ıch nicht mit 
Stillschweigen übergehen darf. Er wies auf die merkwürdigen Bilder der samıischen Hera 
hin, die uns aul späten Münzen erhalten sind !"; der hohe Kalathos zeisre dort, wıe er 


sagt, mitunter seitliche, hornartige Auswüchse, die wir allerdings nicht zumVergleich 


heranziehen dürften, da sie sehr viel höher angebracht seien, als die am Herakopfe. Die- 
sen nachdenklichen Überlegungen schien die Erklärung B.V. Heads eın Ende semacht 
zu haben, denn was wir auf den Münzbildern sehen, sind nach ıhm nur die Ringel einer 
um den Kalathos gewundenen Schlange 1%, Und ich kenne keın Exemplar, das wider- 
Nach- 


spräche. Aber den Stachel eines Zweifels hat mir der Tebtynis-Papyrus mit den 
richten über Kallimachos zurückrelassen, denn der uns dort wiedergeschenkte \ ers des 
Dichters und die angeschlossene Aurynas bestät isen "Hon rn Zuauin meol uev rolras durmehos 
our”. Aber, weder sind jene Ringel als Weinrebe zu erkennen, noch schlingen sie sich 
um das Haar, sondern um den Kopfputz, den Kalathos. Ich verzichte darauf, einen Er- 
klärungsversuch zu bringen; daß der Schrnuck des samischen Schnitzbildes in den erhal- 
tenen Nachbildungen vielfach wechselt, wohl auch in Wirklichkeit wechselte, könnte da- 
zu eine Handhabe bieten. 

Aber wie sollen wir nun jenen seitlichen Auswuchs am Kalathos des Olympischen He- 
rakopfes verstehen ? 

Ich glaube vor etlichen Jahren angesichts des Originals eine Erklärung gefunden zu 
haben, die ich zwar für einleuchtend hielt und halte, aber jedenfalls rascher und ein- 
dringlicher als mit Worten durch das Bild auf unserer zweiten Tafel vermitteln möchte, 
Uieses Relief, viel altertümlieher als der Herakopf, aber trotzdem oder gerade deswegen 
für einesakrale Einzelheit als aufklärender Vergleich geeignet, ziert einen großen bei The- 
ben gefundenen, wohl sepulkralen tönernen Pithos 2°, Seit ich ihn aus der Sammlung der 


griechischen archäologischen Gesellschaft erstmals veröffentlichen durfte, ist er so oft 


http:'cigital.slub-dresder.de/id493041 208/221 


Wir führen Wissen, 


WM SLUB 


Wir führen Wissen, 


wieder besprochen worden, daß er durchaus als bekannt gelten darf. Aber da ich nun 


noch einmal von ihm handeln muß, möchte ich, wie zur Entschuldigung, wenigstens an 
eine neue und für den augenblicklichen Zweck besonders geeignete Abbildung anknüp- 
fen, um so mehr, als seine Deutung mich zwingt, zugleich auch die bekannten marmornen 
Altarbekrönungen in die Erörterung hineinzuziehen, den sogenannten Ludovisischen 
Thron und sein Gegenstück in Boston. Doch die wirklich unübersehbare Reihe von Be- 
sprechungen dieser Denkmäler ®!, die vielfach in schroffem Widerspruch zueinander 
stehen, nötigt mich zu strenger Beschränkung auf das, was der Erklärung unseres Hera- 
koples dienen soll, nicht nur Widerspruch gegen abweichende Vermutungen erhebt. 
„Man muß sich nicht scheuen, die Wahrheit auch zum Nachteil seiner Achtung zu su- 
chen und einige müssen irren, damit viele richtig gehen.“ Mit diesem Wort Winckel- 
manns will ich mich trösten, wenn auch ich als einer der Irrenden befunden werden 
sollte. Vor allem aber heißt es, bei der Stange bleiben. 

Das altertümliche Tonrelief auf unserer Tafel zeigt eine stehende Frauengestalt, 
deren Kopfputz ein mit zwei von ihm ausgehenden Zweigen geschmückter Kalathos 
ist. Ähnlicher Schmuck muß am Kalathos der Olympischen Hera befestigt gewesen sein. 
Selbstverständlich denke ich mir, dem Steinmaterial entsprechend, diese Zweige von 
sehr viel bescheidenerer Ausdehnung als die am Pithos, vielleicht zwei oder gar nur eine 
Krümmung mag der Stengel gezeigt haben. Dabei wird unsere ergänzende Phantasie lei- 
der nieht durch verwandte erhaltene Reste gezügelt und gelenkt, nur der Rest einer 
durchbrochenen Elfenbeinschnitzerei aus dem Heiligtum der spartanischen Orthia mag 
unsere Vorstellung beleben, eine Ranke, mit den dreiteiligen, einer heraldischen Lilie 
ähnlichen Endigungen, Knospen oder Blüten ®?, Reliefartige, frei durchbrochen gearbei- 
tete Darstellungen sind dort überhaupt beliebt (a. a. ©. 5. 216 ff.), drei größere derartige 
Darstellungen von Wagen (5. 217) verdienen besondere Beachtung, weil durch sie zu den 
aus Elfenbein geschnitzten ein Werk aus Kalkstein tritt *®, etwas mehr als die Hälite 
eines Radkranzes von fast 10 cm Durchmesser. Die Felge von viereckigem Querschnitt 
läßt die Spur mehrerer Speichen erkennen und sichert die Deutung. Aber, auch wenn 
diese Vermutung nicht zuträfe, wäre das Bruchstück genügend, alle Bedenken zu zer- 
streuen, die man gegen die Annahme durchbrochen geschnitzter Skulptur aus Kalksteın 
erheben könnte, Ich lasse unerörtert, ob diese technische Feststellung nicht weiter auch 
bei der stilistischen Beurteilung benutzt werden sollte, durch die Langlotz auf Sparta 
geführt wurde. Die zahlreichen Bildchen der Orthia bieten allerdings zum Blüten- 
schmuck des Olympischen Kultbildes keine Bestätigung, so daß wir zunächst auf den 
böotischen Pithos allein angewiesen bleiben, dessen Deutung nun für unsere Untersu- 
chung eine ganz besondere Wichtigkeit gewinnt. Indem ich mich ihr zuwende, muß ich 
sestehen, daß ich an meiner Auffassung seines Bildes nicht irre geworden bin, und ihr 


durch den Namen Artemis-Eileithyia am besten wieder Ausdruck gebe ®. Das ungegür- 
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tete Gewand, die ausdrucksvolle Gebärde der offenen Hände, die beiden stützenden Hel- 
ferinnen, Bilder aus ärztlichem oder abergläubischem Brauch entlehnt, bringen dies Bild 
einer Mutter in ihrer schweren Stunde zur klaren Wirkung, sollen aber hier kein be- 
stimmtes geschichtliches Ereignis darstellen, sondern die dauernde gnädige Hilfsbereit- 
schaft der Göttin und so eine Anrufung wie das ouundsgeıs Ödisır des orphischen Hym- 


nos (2, 8) aus dem gesprochenen Wort in die bildliche Anschauung übertragen. Die auf- 


Abb. 1. Schale von Urbino 


rechte Haltung widerspricht nicht, denn sie ist neben den andern möglichen Stellungen 
üblich und vor allem durchaus nicht auf primitive Verhältnisse beschränkt. Das hat 
H.Ploß in seinem bekannten Werk ® festgestellt. Besonders anschaulich ist dafür eine 
der italienischen, Scodelle da donne di parto genannten Majolika-Näpfe, die man den 
jungen Müttern mit ihren Mahlzeiten zu schicken pflegte und deshalb entsprechend aus- 
schmückte ?®, Das hier wiedergegebene Innenbild entspricht sachlich völlig dem böotischen 


Pithos, wenn wir nur ausschließlich die Hauptgruppe ins Auge fassen: im gelösten Ge- 
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wande, mit erhobenen Händen läßt sıch die Frau von zwei Dienerinnen stützen. Vor ihr 


sitzt auf niedrigem Stuhl die Wehmutter, im Begriff, die nötige Hilfe zu leisten, gewiß eine 
wichtige Person, aber trotzdem auf dem Pithos nıcht dargestellt, wo nicht das Ereignis 
geschildert, sondern die Mutter charakterisiert werden soll, deren Bild im übrigen mit 
dem jüngern keramischen Werke ın allem übereinstimmt, trotz der stilistischen Ver- 
schiedenheit, welche sıe trennen muß. Denn niemand wird behaupten wollen, daß eine 
fertie geformte bildliche Überlieferung mehr als zwei Jahrtausende überspringend, in der 
italienischen Schale nochmals wieder auftauche; die gleichen Formen und Notwendig- 
keiten des Lebens wirken eben beide Male gleich. Die Schale zeigt uns das alltägliche 
Menschenleben mit allen Umständen, der Pıthos veranschaulicht ın typischer, absicht- 
lıch vereinfachter Form den Wirkungskreis der Gottheit. Wenn die tegeatische Geburts- 


sötlin Adyı) Zu yarasır oder die äginetischen Damia und Auxesia knieend und dadurch als 
Gebärende kenntlich dargestellt waren, wenn in Rom sogar männlichen Gestalten, den 
DiNixi, Namen und Deutung als Beschützern der Geburt beigelert werden konnte, nur 


wegen ihrer knieenden Haltung *”, so bestand offenbar die Möglichkeit, auch andere be- 


zeichnende Stellungen ebenso zu verwenden, die aufrechte nicht minder als gerade die 
knieende. 

Ich hielt mieh deshalb auch für berechtigt, den sogenannten Thron Ludovisi in glei- 
chem Sinne zu deuten und halte daran lest. Die mit ıhm verbundene Frage hat sieh 
allerdings noch verwickelt, seitdem sein vermutliches Gegenstück in Boston bekannt 
wurde, Selbst die eindringliche Erörterung F. Studniezkas®® hat nicht alle auftauchen- 
den Fragen bewältigt. Darüber kann ich hier nicht handeln, muß nur eines betonen. Die 
beiden Marmorwerke in Rom und Boston sind richtig als Altaraufsätze erklärt (5. 92), 
aber trotz ihrer offenkundigen äußeren Beziehung zueinander zeigen sie doch so deut- 
liche Verschiedenheiten namentlich stilistischer Art, daß ihre Herkunft von ein und dem- 
selben Bau, ja sogar ihre gleichzeitige Entstehung unglaublich wird. Am eindringlichsten 
hat H. H. Powers®® diese tief gegründete Verschiedenheit empfunden und ausgespro- 
chen. Ich lege vor allem Nachdruck auf das ganz verschiedene Verhältnis der Reliefge- 
stalten zu ihrem Hintergrund. Das Bostoner, wohl sieher jüngere Werk ist von einem 
Künstler geschaffen, der seine rundplastisch emplundenen und erfundenen Figuren vor 
den kalten, glatten Hintergrund, die Wand des tektonischen Aufbaues stellt, von der sie 
sich auch wieder lösen könnten. Bei dem Ludovisischen Werk ist das Bild untrennbar 
mit dem tektonischen Teil verwachsen, weıl mit ihm erfunden und entstanden. Diese, 
aber nicht weniger auch kompositionelle, technische und sogar meßbare Verschieden- 
heiten zwingen uns, diese reliefgeschmückten Aufsätze auf zwei getrennte Altäre zu ver- 
teilen und uns dadurch zugleich größere Freiheit für die Deutung zu schaffen. Eine ge- 
nau entsprechende Parallele zu dem einen bisher angenommenen, einheitlichen, langen 


Altar mit Giebel auf jeder Schmalseite scheint es nicht zu geben. Von dem uns nun statt 
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seiner aufgezwungenen Typus des kleineren Altares mit einseitigem Windschutz bietet 
uns der allerdings sehr bescheidene Altar der Hera Epilimenia in Thasos eine gewisse 
Vorstellung ®°, Ihm fehlt zwar der stattliche Schmuck des hohen Reliefs, und nur eine 
niedrige Bank umzieht die Feuerstelle auf drei Seiten, beweist aber immerhin die Mög 
lichkeit einer solehen Anordnung des Windschutzes und also auch des Reliefs. 

Zu der immer noch umstrittenen Deutung des Ludovisischen Reliefs schließlich noch 
eine Bemerkung. Durch einen wunderlichen Zufall dürfen wir auch zu seiner Erklärung 
ein jüngeres Kunstwerk vergleichen. Darauf hatte H. Gräven hingewiesen *!, allerdings 
ohne damit m. W. in der Öffentlichkeit irgendwie weitere Beachtung zu finden. Mir 
scheint es deshalb nicht unnütz, auf diese Beobachtung zurückzukommen, Die hier 
Abb. 2 wiederholte Zeichnung findet sich in dem 
bekannten karolıngis« hen UÜtrecht-Psalter gs dessen 
vielfache Beziehungen zu antiken Vorbildern b« 
kannt und oft behandelt sind ®, Gerade der ın unse- 
rer Abbildumr wiedergerebene Ausschnitt bietet 
zwei offenbar aus der Antike stammende Motive, 
zunächst die gellürelten Köpfe der Winde®®, welche 
nach Psalrm 48, $ die Schiffe ım Meere zerbrechen, 
und zleich darüber die Illustration zu V. 7 des glei- 
chen Psalms: ‚Zittern ist sie (die feindlichen Könige, 


angesichts der Feste Zion) daselbst anzekommen, 


Angst wie eine Gebärerin.‘ Hier ist kein Zweilel an 

der Deutung möglich. Das knieende, von zwei andern gestützte, schmerzlich aufwärts 
blickende Weib ist die Gebärende und die auffällige formale Übereinstimmung mit dem 
Ludovisischen Relief bestätigt, wie Grävenaussprach, die längst refundene, aber oft auch 
bezweifelte Deutung, für die ich jetzt wieder einmal eintrete. Nur in einem Punkt weicht 
die Zeichnung vom Relief ab: sie läßt von rechts eine dritte Helferin herantreten, in den 
Händen ein Tuch, dessen Zweck ohne weiteres klar ist, Auf dem Relief fehlt sie ebenso 
wie auf dem Thebanischen Pithos, ın beiden Fällen wohl, um der Vorderansicht größere 
Einfachheit zu geben. Die Phantasie des Beschauers wird das eindrucksvolle Bild der 
werdenden Mutter ergänzen, soweit es nötig sein könnte, Helferinnen sind ja zur Stelle 
und der Künstler des Reliefs hat sie sogar mit dem notwendigen Tuch ausgerüstet. Wenn 
sie es auch gemeinsam hatten, werden sie es sich doch wohl nicht streitig machen und so 
kann es einen allzu sachlichen Betrachter beruhigen, der krittelir durchaus alles ganz 
eenau sehen will. Aber sollen wir wirklich ein Kunstwerk so zergliedern ? Auf der schö- 
nen Lutrophoros Sabouroff (Berlin 2372) hat der Maler sıch erlaubt, bei der Heimfüh- 
rung der Braut die Pferde auszuschalten, die vor den Wagen geschirrt sind, auf den das 


Mädchen gerade gehoben wird. Das ist beinahe ein noch stärkeres Stück, aber es hindert 
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das richtige Verständnis des Ganzen nicht, und ebenso steht es bei dem Pithos und dem 
Ludovisischen Relief. Wir gestehen also, es gibt Künstler früharchaischer Zeit, die zur 
Lösung der schweren Aufgabe, das Wunder der Epiphanie eines Gottes oder auch die 
eines Menschenkindes eindrucksvoll darzustellen, kühnlich auf das Verständnis des Be- 
schauers rechneten. Andere, jüngere, haben ausführlicher erzählt und uns dadurch eine 
gegen alle Zweifel gesicherte Erklärung des Thebanischen Pithos und des Ludovisischen 
Altares gewährleistet, auf welche gestützt wir nun zu der Hauptaufgabe zurückkehren. 
Für die Göttin auf dem Pithos dürfen wir nun also zuversichtlich bei der Benennung Ei- 
leithyia bleiben, allerdings mit der Freiheit, andere Gottheiten der gleichen Sphäre, 
wenn auch andern Namens, nicht auszuschließen. Wir dürfen dabei betonen, daß es nicht 
nur eine Mehrzahl von Eileithyien gibt, sondern auch eine Artemis Eileithyia, eine He- 
kate Eileithyia, eine Hera Eileithyia und andere Gestalten solcher Art®. Der besonders 
reiche Kopfschmuck paßt in jedem Fall. Begreiflicherweise hat man einen solchen — 
nicht gerade genau den gleichen, aber immer einen besonders reichen — gerne verwendet 
und als Brautkrone angesprochen, als die Krone, welche an allen Orten und zu allen Zei- 
ten der Frau auf der Höhe ihres Lebens, bei der Hochzeit, zuerkannt wurde und wird, 
und die darum ganz besonders der Göttin gebührt, die als Braut immer wieder in jedem 
Frühjahr die ewig gleiche und doch immer neue Ehe schließt und Mutter wird. Als die 
heilige Hochzeit verschiedener göttlicher Gestalten verschiedenen Namens aber wesent- 
lich gleicher Natur ist dieser Glaube weit verbreitet, uns auf griechischem Gebiet vor 
allem in den Kultsagen von Zeus und Hera bekannt. Es kann mir nicht einfallen, die 
Überfülle von Gestaltungen, die sie gefunden, auch nur aufzuführen ® und ich be- 
schränke mich, an das homerische Liebesidyll vom Ida zu erinnern und an die herrliche 
Metope vom Selinuntischen Heraion, den frommen Glauben an die alljährliche Verjün- 
gung der Göttin durch ein Bad in der argivischen Quelle Kanathos und ihre darauf be- 
ruhenden Beinamen Tap®&ros und Tapderia oder Nöugpn und N uupevousn ?". Die eindring- 
lichste Verkörperung dieses Glaubens aber bietet bisher das Tempelbild der samischen 
Hera, in dem sie, nach Varros Zeugnis als Braut dargestellt war. Leider zeigen die Mün- 
zen, auf denen wir die einzigen Abbildungen dieser Kultstatue besitzen, ihre Einzelfor- 
men nicht so deutlich, daß sie unsere Anschauung entscheidend beleben könnte ®, Eine 
einheitliche und überall gültige Form der Brautkrone dünfen wir überhaupt kaum erwar- 
ten, und namentlich ist nicht jeder reiche Kopfschmuck darum auch ein bräutlicher 
Schmuck ®, nur eines tritt doch deutlich hervor: Pflanzenschmuck ist dabei, begreif- 
licherweise, besonders gerne verwendet worden #, Darum darf auch das in Attika häu- 
fire Diadem mit den aufrecht gestellten, über den oberen Rand emporragenden spitzigen 
Blättern besondere Beachtung verlangen: es erscheint bei der Heimführung der Braut 
ebenso wie bei ihrer Schmückung und, nach einem noch heute geübten Brauch auch bei 
der Aufbahrung eines unvermählt gestorbenen. Mädchens, einer Braut des Hades *, es 
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ist also wirklich ohne Einschränkung und Unklarheit eine Brautkrone. Gerne möchten 
wir nun wissen, welche von den bedeutungsvollen, weil im Leben der Frau wirksamen 
und heilsamen Pflanzen in diesem besondern Fall die schmückenden Blätter spendete, 
aber es ist keine sichere Antwort zu geben *, ebensowenig wie bei der Göttin des bönoti- 
schen Pithos, obwohl bei ihr die Pflanze etwas deutlicher gekennzeichnet ist. Doch dar- 
auf kommt es weniger an, als auf die Deutung, welche der antike Betrachter dem Blüten- 
schmuck der Krone nach dern Willen des Künstlers geben sollte und nach den reichlich 
erhaltenen Resten volksmäßigen und künstlerisch gestalteten Glaubens geben durfte. 
Auch an dem Kalathos der Hera ın Olympia prangte ein Blütenzweig, und obwohl wir 
ihn noch viel weniger botanisch bestimmen können, als den besser erhaltenen, so ist doch 
seine religiöse Deutung zweifellos. Die Olympische Hera ist die fruchtbare segenspen- 
dende Mutter jedes neuen Jahres, und schon deshalb mußte sie in ihrem Tempel mit 
Zeus verbunden sein, Damit wird nun auf einmal die alte Frage neu und dringlich ge- 
stellt, wie es nur zugegangen sein mag, daß der älteste Tempel in Olympia nicht dem 
Zeus, sondern der Hera eigen war, und den Weg zur Antwort hat unsere Untersuchung 
gezeigt. 

Als Phidias den Herrn Himmels und der Erden in seiner Herrschergewalt darstellte 
und der griechischen Religion etwas Neues zu schenken schien #, war neben jener alten 
Auffassung vom himmlischen Paare eine neue erwachsen und überschattete jene, wenig- 
stens wie wir zu sehen glauben auch in Olympia. Ich wage mich nicht an die Erörte- 
rung der religionsgeschichtlichen Frage, die sich so erhebt, aber es befällt mich fast eın 
schmerzliches Gefühl, wenn ich mir vorstelle, daß jene jüngere, großartige Gottesidee 
dem alten Glauben mit seiner kindlichen Hingabe und Zutraulichkeit gar keinen Raum 
mehr gelassen habe, denn in dem stolzen Bau des Libon hatte Hera keinen Platz, und 
das himmlische Paar war entthront #. Aber doch lebt auch heute noch beı uns diese Men- 
schenschicksal und Naturwalten so eng verbindende Vorstellung, der ich hier nur zusam- 
menfassend die schlichte Form geben will, in die unser wackerer Logau ® einst sein Lob 
des Mai goß: Dieser Monat ist ein Kuß, den der Himmel gibt der Erde, Daß sie jetzund 


seine Braut, künfftig eine Mutter werde. 


Ich fürchte, wenn der verehrte Freund, dem ich diesen etwas krausen Strauß zum 
Gruße darbringe, geduldig bis hierher gelesen hat, wird er sein bedächtiges Haupt leise 
wiegen. Denn es ist doch eigentlich arg, daß ein kleiner, sogar recht bestoßener Rest am 
Kopfschmuck des alten Olympischen Herakopfes schließlich den Stützpunkt zu solch 
einem verwogenen Angriff auf altgewohnte feste Vorstellungen vom Wesen des Olympi- 
schen Göttervaters bieten soll. Und doch wird er mir es verzeihen müssen. Denn wie ein 
geistiges Samenkörnlein sich zur großen Gestaltung entwickeln mag, so weist eine richtig 


erkannte Form, ob kleın oder groß, den Weg zur Erkenntnis auch des großen Kunst werks. 
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Form zu erkennen, zu deuten und so ihrem Geheimnis nahe zu kommen, diese große 


Gabe habe ich immer gerne grade bei ihm lernend bewundert. 
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VIII), 3. #57, 464. 467 (Englische Ausgabe in den Univ. of Missouri Studies I, 4, S. 19, 21}. F.G. Welcker, 
Kleine Schriften, III, 1850, S. 199. In Böstien dürfen wir vor allen Artemis und Hekale nennen, die beide 
den Beinamen Eileithyia führen; vgl. ©. Kerns wichtige Darlegungen A. M. 50, 1925, 5, 157, besonders die 
von ihm hervorgehobene Bedeulung der Hekate als Herrin der Welt bei Hesiod. 

36) Vol. A. Klinz, "Ieods yanos. Quaestiones selechne ad sacras nuplias Graecorum relig. el poes. perli- 
nenles (Diss. Halle 1933). ©. Kern, Die Religion der Griechen I (1926), 5.5%. 

27} Preller- Robert, I, S. 170, 6. 163, 3. 165, 4. 166, 2. Eilrem in R. E. VIII, 5. 393. 

38) Vol. oben Anm. 18 und 19. G, Lippold {R.E. Zweile Reihe, III, 5, #69 und 722) hat sehr wahr- 
scheinlich gemachl, daß von den beiden, für den Künstler des ersten menschengestalligen samischen Herabildes 
überlieferlen Namen der eine, Skelmis, auf falscher Ausdeutung des von Kallimachos gebrauchten gezierten 
Ausdruckes axeluor Zoyor beruht, allerdings schon im Scholion zu Pausanias 7, 4, 4 auftritt (Spiros Aus- 
gabe, III, 5. 222, vgl. Wilamomilz, Hermes 29, 1894, S. 245). Als Künstler wäre dann also nur Smilis über- 
liefert. Zu Pausanias vgl. die ausführliche Behandlung der Steile dureh Blümner, 

39) Val. vor allem A. von Salis, Die Brautkrone (Rhein. Mus, 73, 1920), S. 199. J. Klein, Der Kran: 
bei den allen Griechen (Progr. Günzburg 1912), 5. 34. Über den Kranz im allgemeinen die eindringende Be- 
handlung L. Deuhbners im Archiv für Religionswissenschaft 30, 1933, 3. 70, wo auch die jüngeren der zahl- 
reichen Arbeiten verzeichnet sind. 
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40) Richtig empfand darin schon F. G. Welcker, Griech. Gölterlehre, II, 1860, 5. 322. Allerdings wird man 
pflanzliches Ornament! am Diadem dem frischen Kranz nicht einfach gleichsetzen, diesen aber da, wo er neben 
dem Diadem getragen wird, als besonders bedeulungsvoll beachlen, wie bei den Münzen von Elis Num. Chron, 
N.S.19, Taf. 14, 5. 252, 1. Brit. Mus. Greek Coins, Pelop. Taf. 13, 12. B. V. Head, Historia Numorum ®, 
1911, 5. 423. 

41)” Aysoderi ruupeioo läßl Sophökles seine Anligene (816 } sagen, Vol.dazu A. M. 16, 1891, 5.399, 21,1896, 
S. 367 (= Alhen, Collignon-Couve 1167). Zuden verschiedenen Szenen der Hochzeit selbst genügen wenige Bei- 
spiele: Furtuängler, Sabouroff, Taf. 58 (= Berlin 2372). Griech, Vasenmalerei, II, Taf. 98, 5. 205, ıwo aller- 
dings die ursprünglich natürlichen Bläller schon, wie oft, zu ornamentalen Zierden geworden sind. Arch, Zei- 
tung 40, 1882, Taf. 5 (= Berlin 2373), wo umgekehrt stali des Diadems ein weiches Band umgelegt ist, hinler 
welches natürliche Blätter gesteckt sind. A. M. 32, 1907, Taf. 5, 28.96 /= Alhen, Gollignon-Couve 1228}. 
Wie dieser allische Brautkranz is! der Schmuck der Tirynthischen Hera oft aus spitzen Blättern gereihl, doch 
erschein! daneben auch der wie bei der Ölympischen Hera mit teklonischem Blatlornament gerierle Kalalhos. 
Frickenhaus f Tiryns TI, 5. 58) identifizierl beide vielleicht zu bedingungslos. Vol. Anm. #0, 

42) Eine besonders starke Wirkung wurde allerdings dem kretischen Diklamnon zugeschrieben und zwar 
auch den Blättern allein (R.E. V, 5. 582, 56. 583, 12). Wollte man es also zur Bekränzung verwenden, wie 
solche ausdrücklich für Eileilhyia z. B. überliefert wird (Gomm. in Aralum reliquiae coll. E. Maaß, 3. 347. 
R.E.V 5.2104}, so empfahl sich vielleicht diese allische Art, aber den umgekehrten Schluß zur Ermittelung der 
Pflanze zu ziehen, wage ich nicht, da die Denkmäler keine botanischen Allanten sind und die literarische Über- 
lieferung zu reichhaltig ist, Nach den häufigen Erwähnungen dürften wir neben dem Diklamnon vor allem die 
Gold-Immortelle Helichryson fvon den Botanikern als Gnaphalium Stoechas beslimmi)) zu finden erwarten. 
Vol. J. Murr, Die Pflanzenwelt in der griech. Mylhologie (Innsbruck 1890), 5. 188. 193. H. O. Lenz, Bolanik 
der alten Griechen und Römer (Golha 1859 ), 8. 518 [, 475, 18. 

#3) Wem diese von Quintilian (12, 10, 9) überlieferle prägnanle Formulierung verdanki wird, ist nicht 
sicher, aber wir dürfen behaupten, daß es kein Zeilgenosse des Phidias war. Die von B. Schweitzer erst kürr- 
lieh (Philologus 89, 1935, 5. 291) erneul hervorgehobene einseilige Bevorzugung des Dichlers vor dem Künst- 
ler als Schöpfer geistiger Werte hat ungewolll Aemilius Paullus in einem geflügellen Wort (Td nolvdodAnror 
Areivo: Plularchs Vila 28) bestläligl, das uns ausführlich von Polybios überliefert ist (30, 15, 3): To Ayalııa 
dearinevos Eieniaypn al roootror eine örı niros ar Öore Berdlas Tor map’ "Orion Ala wewuferda. — 
Daß Kallimachos nichts Wesentlicheres vom Zeus zu berichten gewußt habe als die Höhe seiner Gestall und 
seiner Kosten, durfle man nach Strabon (8 5. 354) argwöhnen; die Auppjeeıs 5. 45 (oben Anm. 19) haben 
diese erstaunliche Talsache bestätigt. 

44) O. Kern hal diesem Sieg der Olympischen Zeusreligion eine ausführliche Darstellung gewidmet ( Re- 
tigion der Griechen, I, 5. 180]. Als das uns sichlbar erhaltene Olympische Heraion entsiand, sollle es den noch 
lebendigen Kull des Göllerpaares, der Hera als Braul, dienen. Das bleibi sicher, wie man auch den Text 
des Pausanias 5, 17, I herstellt oder erklärt, und ob man meine Ergänzung des Olympischen Kopfes annimmil 
oder nicht, 

45} Friedrichs von Logau Sämmlliche Sinngedichte herausgegeben von Gustav Eitner (1872), 5. 300 
(II, 4, 34). 
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